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IMÁGENES DE LA VIOLENCIA EN COLOMBIA 
FOTOGRAFÍA E IMAGEN DE LA VIOLENCIA POLÍTICA EN COLOMBIA 
ABSTRACT 
La investigación referencia imágenes que devienen iconos, porque algunas funcionan 
como emblemas y otras con un carácter emblematizante, en tanto que pueden condensar 
a partir de este drama, aspiraciones de cambio del pueblo colombiano, texto realizado a 
partir de una selección de imágenes que sirven para realizar estudios sobre la 
construcción del  imaginario colectivo sobre la violencia política a partir de eventos 
conocidos en Colombia en la segunda mitad del siglo XX. Igualmente y apoyados en el 
acto de mirar las imágenes fotográficas debidamente contextualizadas, desde una 
conciencia técnica hasta sus repercusiones sociales, culturales y políticas, sirvan para 
aprender desde este escrutinio a percibir una situación, análisis que se considera tanto 
como acto político como acto éticamente necesario. El marco conceptual del texto se 
apoya en varios autores referenciados de conocimiento general como Sontag, Burke o 
Ricoeur, para finalmente, llamar la atención sobre una ética que debe ser considerada 
cuando se trata de dar uso a las imágenes de la violencia política, dado que se pueden 
encauzar en cualquier dirección al medio social, lo que se reafirma y se asume en la 
investigación, «desde y sobre Colombia», puesto que los resultados se proyectan hacia 
su valoración local o regional, sin dejar de lado la posición ni los efectos de la violencia 
política fuera del país. Por estas razones, la apuesta desarrollada en este análisis es a 
partir del ámbito de difusión documental en la cultura colombiana. 
PALABRAS CLAVE 
Fotografía Documental-Imagen-Violencia-Colombia 
 
IMAGES OF VIOLENCE IN COLOMBIA 
PHOTOGRAPHY AND IMAGE OF POLITICAL VIOLENCE IN COLOMBIA 
REVIEW 
This doctoral dissertation is about the image, that is, iconic images of political violence in 
Colombia, because some function as emblems and others have an emblem-making 
character, as they can condense, from this drama, Colombian people's aspirations of 
change of this situation. This research was conducted from a selection of documentary 
photographic images that have circulated through the media, and which, in this sense, 
served to conduct the study on how the collective imaginary about political violence has 
been constructed from known events in Colombia in the second half of the twentieth 
century. Likewise, this research is based on the act of LOOKING at appropriately 
contextualized and analyzed photographic images from a technical awareness to their 
social, cultural and political repercussions. From this examination, it is learned how this 
situation has been perceived, and this analysis is considered both as a political and as an 
ethically necessary act. The conceptual framework of the text is based on various well-
known referenced authors such as Sontag, Burke or Ricoeur, in order to, finally, draw the 
attention to the ethics that must be considered when trying to make use of images of 
political violence since they can be channeled in any direction to the social environment, 
which is reaffirmed and assumed in this research, "from and about Colombia", due to its 
results being projected towards their local or regional assessment, without neglecting the 
position nor the effects of political violence abroad. For these reasons, the proposal that is 
developed in this analysis stems from the field of documentary dissemination in Colombian 
culture.   
KEY WORDS 
Documentary Photography-Image-Violence-Colombia 
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La fotografía no es sólo un índice de la realidad… testimonio de actualidad que quiere 
estar presente en la historia, tanto en la oficial como en la más secreta, tanto en la 
colectiva como en la individual. Su indiscreción necesaria, constitutiva, le permite 
multiplicar los ángulos de toma y escoger puntos de vista cada vez más improbables 
para hacernos ver la historia, eventualmente, nuestra propia historia, para excitar en 
nosotros la preocupación y, en el peor de los casos, incluso el deseo de 
despertarnos… de esta pesadilla. 
Huber Damish1 
 
Para empezar, esta no es una investigación sobre la violencia política, es una 
investigación sobre la imagen de la violencia política. Se hará referencia a su 
carácter particular, al uso y lectura de las fuentes documentales —que son parte 
del patrimonio colectivo— y, específicamente, a las fotografías que han aparecido 
en los medios de comunicación y que, comprendidas como iconos en tanto 
reiteración de características comunes, son uno de sus temas centrales puesto 
que se convierten en fuente documental para la comprensión histórica de este 
drama. Esas imágenes rondan no solo la conciencia, sino también el 
subconsciente de cada colombiano quienes son los que finalmente construyen la 
imaginación social de la violencia, imaginación social que se vincula a una serie 
de creencias que «parecen» ser definidas por los medios de comunicación y que 
se ponen en entredicho a lo largo de esta investigación, para lo cual también se 
hará referencia al método particular y a las estrategias para llevar a la imagen 
más allá de su realidad aparente.  
 
Se ubica, como periodo histórico, desde la segunda mitad del siglo XX, época de 
la llamada guerra bipartidista en Colombia, donde se origina la «categoría de 
violencia» objeto de este análisis, que terminó siendo parte del imaginario 
colectivo, indagación que va hasta los inicios del siglo XXI, con dos hechos 
relevantes que son: el 11 de septiembre de 2001 en los Estados Unidos, que 
generó cambios radicales en las relaciones internacionales, y la llamada 
Operación Jaque en Colombia que dejó evidencias de cómo se manipulan las 
imágenes a través de los medios de comunicación. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 KRAUSS, Rosalind. Lo fotográfico, por una teoría de los desplazamientos. Barcelona: Editorial Gustavo Gili. 2002. p. 12. 
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El parámetro expuesto parte de una lectura de las imágenes, complementada con 
el contexto social y político que las ha generado. En este sentido, el apoyo se ha 
dado con todas aquellas imágenes de la violencia política que, con el paso del 
tiempo, se han vuelto parte de la colectividad, imágenes icono de esta situación, 
que se han originado específicamente en el trabajo periodístico. Pero, habría que 
preguntarse ¿cómo cubrir el conflicto? Las dos caras de un debate: los periodistas 
se mantienen en alto riesgo, puesto que «la teoría dicta que el reportero debe 
mantenerse neutral y no recibir apoyo de ninguno de los bandos encontrados. 
Pero la realidad es que, muchas veces, para acceder a las zonas de combates es 
necesario entrar con el aval de algunos de sus actores. ¿Esto compromete la 
objetividad del periodista?».2  
 
En Colombia, el cubrimiento de la guerra plantea varios dilemas puesto que un 
periodista debe estar del lado de las víctimas, y no de los victimarios, verificando 
constantemente las fuentes. Sin embargo, lo que hace complejo el cubrimiento es 
la cantidad de actores pues se encuentran tanto componentes sociales, como 
históricos y políticos complejos, en medio de la ambigüedad que se sustenta por 
representaciones falsas o montajes que han dificultado el objetivo de informar los 
horrores de la guerra con rigor y sin prejuicios. 
 
El tema es desarrollado como «lectura de las imágenes fotográficas de la 
violencia política en Colombia»; se hace un recorrido desde su conciencia técnica 
y su peso como fuente documental, acompañado de estudios de caso. Se estudia, 
también, la relación entre la violencia política y la memoria; se muestran las 
relaciones entre memoria, archivo, emblemas y todo esfuerzo desde las imágenes 
para ir en contra del olvido. De igual manera, se entra directamente a los 
problemas generados por la disputa a causa de las conveniencias e 
inconveniencias en el manejo de la memoria a través de los medios, como se 
desarrolla en los ítems «Memoria explosiva y memoria confiscada», hasta abordar 
los «Signos, símbolos e iconos ratificados por la cultura» como ejemplo de este 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 REY, Germán. (Director del Centro Ático de Tecnologías de la PUJ). Cara y sello de la guerra como noticia. En: El Tiempo. 
6 de mayo de 2012. 
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recorrido y que son probables extensiones de la investigación, para llegar a 
conclusiones —desde otras expresiones sobre la violencia política— que entrega 
el arte como reflejo de este tipo de situaciones. Por ello en la última parte, y a 
costa de sacrificar muchos autores, se tratan algunos puntos de relevancia que 
tocan el sentido político estudiado, para completar el análisis y mostrar cómo se 
ha proyectado la violencia en las conciencias, dentro y fuera del país; esto se 
complementa con referencias en torno a imágenes producidas desde lenguajes 
paralelos como el cine y la plástica, a partir de autores como Julio Luzardo, Miguel 
Ángel Rojas y Doris Salcedo, ya que las ideas expresadas a través de sus obras 
están íntimamente ligadas a testimonios emblemáticos a partir de los cuales se 
analiza cómo más allá de estas expresiones, lo que se intenta demostrar, es 
cómo de modo sincrónico se ha construido por parte de los fotógrafos la 
imaginación social que define a la violencia y que de algún modo forma parte de 
nuestra cultura. 
 
Por otra parte, la investigación, más allá de los debates internacionales sobre 
eventos como la guerra civil española, el holocausto, Ruanda o la revolución 
cultural china e innumerables actos terroristas —desde donde se ha aprendido a 
entrar en contacto directo con las imágenes de violencia, de las cuales se nos ha 
legado que «aprender a ver las imágenes con relación al contexto desde el cual 
han surgido, no solo es un deber ético sino además político»3—, «se asume como 
un refuerzo convincente que demuestra que si queremos aliviar la violencia 
política, primero debemos comprenderla verdaderamente y para hacer eso, 
tenemos que empezar a mirar».4 Por esta razón y sin ninguna intención de tipo 
amarillista o voyerista, esta investigación persigue una valoración de tipo local o 
regional, valga redundar, en Colombia, dado que la construcción de la 
imaginación social, o el imaginario social, parte de los fotógrafos, puesto que 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3Susie Linfield. The Cruel Radiance: Photography and Political Violence. 2010. Se resalta, a propósito de la más importante 
investigación realizada recientemente, la relación aquí tratada del contexto colombiano entre política y fotografía, donde se 
explora desde los ámbitos de violencia más conocidos en el mundo, la compleja relación entre el fotoperiodismo y el auge 
de los ideales de los derechos humanos. Disponible en: <http://lgdata.s3-website-us-east-
1.amazonaws.com/docs/2078/697804/Susie_Linfield_-_The_Cruel_Radiance--
_Photography_and_Political_Violence-selections_1_.pdf>. 
4 Ibid.  
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estos anticipan su propia visión de aquella imaginación social, lo que los ubica 
como unos de los autores intelectuales del imaginario social sobre los signos y 
símbolos que definen la violencia de tipo político, puesto que son quienes, 
finalmente, liberan sus percepciones en las imágenes que, posteriormente, a 
causa de su reiteración, se convierten en parte del imaginario colectivo y le 
atribuyen connotaciones aceptadas por la colectividad. 
 
SOBRE EL PROCESO DOCUMENTAL 
 
La imagen es un concepto no recientemente asumido como parte de 
circunstancias históricas y sociales; es producción de la mirada, y constituye, de 
hecho, un acontecimiento. Este trabajo se basa en dos aspectos propios de la 
construcción de las imágenes fotográficas. Por una parte, la luz como materia 
prima, aprovechada por los fotógrafos que, para efectos de una lectura paralela al 
discurso, tratan imágenes cuidadosamente seleccionadas y editadas, no 
alterando la captura original y citando al autor, los derechos y la fecha de 
producción, y, por la otra, la interpretación y sentidos que se le atribuyen a la 
violencia política, para provocar tanto en el lector como en los especialistas, 
formas de ampliar el discurso histórico en la medida que las imágenes amplían 
toda posibilidad. 
 
Tomar las imágenes como documento histórico e intentar explicarlas es algo difícil 
de realizar, en el sentido en que levantar su contexto es una tarea amplia y 
compleja; por ello, más que explicarlas es narrarlas, pues ellas buscan una nueva 
forma de contacto con nuestro pasado. Por esta razón, el historiador explica, y la 
intención de este trabajo no es explicar sino narrar, puesto que, entre explicación 
y narración hay una gran distancia. La explicación está sujeta a datos o fuentes 
precisas y la narración corresponde a la percepción emotiva que proyectan las 
imágenes como parte de una historia de las emociones. En este sentido se puede 
decir que este documento se encuentra dentro de la historia cultural y dentro de la 
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llamada microhistoria, porque hablar de fotografías es hablar de microhistorias y 
microhistorias narradas, no explicadas. 
 
Por otra parte, está la tarea de retoque digital de las imágenes fotográficas 
indagadas. Un ejemplo aclaratorio sobre el desarrollo de esta labor fue la 
búsqueda de las fotografías sobre el llamado bogotazo del 9 de abril de 1948, 
buscadas en el Fondo Gaitán de la Universidad Nacional en Bogotá, donde 
existen alrededor de 500 retablos de los cuales se referenciaron 121 y, como en 
todos los casos, cada fotografía tuvo retoque digital en función de no alterar su 
fuente de origen ni el sentido con el cual fueron capturadas para reseñar los 
eventos históricos; en algunas imágenes se realizaron variaciones en su balance 
tonal y recuperación de detalles, como el hollín que corre por las paredes luego 
de los incendios, detalles que, en gran medida, se han perdido por efecto del 
tiempo y de los procesos de oxidación, tanto de la química fotográfica como del 
papel de soporte. El debate se centra en observar cómo de las imágenes 
emergen otras realidades. 
 
La selección y edición de las imágenes fotográficas fue ajustada con el objetivo de 
precisar señalamientos de los hechos históricos que atañen a la violencia en 
Colombia. Estos «ajustes a la imagen documental» se realizaron con el objeto no 
de alterar su referencia estrictamente histórica, sino para poder esclarecer la 
connotación de cada imagen como hecho iconificado por la sociedad y así poder 
entrar en contacto con los signos que se traen al presente de este pasado 
dramático de la violencia. La selección de las imágenes se realizó a partir de su 
proyección afectiva, es decir, de aquellas que están presentes en nuestro 
imaginario colectivo, entendidas como las que de modo recurrente han aparecido 
a través de los medios de comunicación y que son aquellas dignas de ser 
recordadas. 
 
Cada fotografía fue capturada de las publicaciones en archivo, como el de la 
revista Semana y el periódico El Tiempo, incluyendo el texto que las acompaña, 
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para aludir al contexto donde se originaron. En la elaboración de este documento 
se han dispuesto muchas de las fotografías en contrapunto, no como ilustración 
del texto, puesto que algunas cumplen un papel de otro orden, es decir, que 
mientras algunas imágenes fotográficas se analizan, tanto denotativamente como 
connotativamente, expresado a través del texto escrito, otras están a disposición 
del lector para que pueda, de modo abierto, hacer su particular lectura; en otras 
palabras, están ahí, como cuando un artista abandona la imagen para que el 
lector ejerza el derecho de leer la imagen.  
 
Un ejemplo de ello, y parte de este documento, es el grupo de fotografías donde 
se presenta a Ingrid Betancourt en asociación a imágenes de la virgen, pasaje 
donde se hace referencia al inconsciente periodístico presente en el momento de 
seleccionar y editar la imagen que se va a publicar, donde queda abierta la 
pregunta sobre ¿quién decide y bajo qué parámetros se publican las imágenes? 
Por ello, esta investigación privilegia la imagen documental para su disertación; 
debido a esto, se eligieron imágenes de gran poder evocador con las cuales llegar 
a conclusiones relevantes para enriquecer el discurso histórico. 
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Las imágenes de Ingrid Betancourt al ser comparadas con iconos de la Virgen 
dejan ver de inmediato su asociación; los rostros apacibles que a la vez reflejan 
un dolor del alma, por llamarle así, son parte de lo que estructura la sublimación 
representada por este tipo de iconos religiosos. Razón por la cual la indagación 
propone lecturas que señalan fisuras de las realidades que nos plantean o que 
llevan insertas cuestiones complejas, presentes no solo en el subconsciente 
colectivo, sino en la puesta en escena del subconsciente, tanto del fotógrafo como 
de las personas responsables de editar o elegir las imágenes que, al transitar por 
los medios de comunicación, llevan su carga particular. Este componente tiene, 
en esta labor, influencia del psicoanálisis que, aunque no desarrollado en 
profundidad determina uno de los parámetros de la lectura asociada a las 
imágenes fotográficas puestas aquí, como se ha dicho, a manera de contrapunto, 
no solo de las incluidas en la narración sino también de las aproximadamente 900 
fotografías seleccionadas de más de 3000 revisadas de distintos archivos que, 
como anexo de esta investigación, quedan a disposición del lector. 
    
La fotografía y la imagen son dos asuntos diferentes y, a su vez, estos dos 
asuntos se pueden relacionar de modo independiente con la política, base del 
contrapunto dado a lo largo del trabajo. Se han incluido a lo largo del texto 160 
fotografías seleccionadas de todas las indagadas en los archivos del Fondo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 OSORIO, Zenaida. Periódicos. Experiencias recogidas de cuatro asignaturas de la Universidad Nacional. Escuela de 
Diseño Gráfico. Facultad de Artes. Bogotá, D. C. 2009. Disponible en: <www.kilkadg.com/periodicos.pdf>. 
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Gaitán, del periódico El Tiempo y de la revista Semana. Por otra parte, se 
consultaron archivos que precisaron asuntos relativos a la violencia asociada a los 
protocolos de actos violentos y referenciados del Consejo Superior de la 
Judicatura y de los juzgados especializados sobre casos del narcotráfico y la 
guerrilla; luego de revisar los catálogos de los juzgados se decidió tomar aquellos 
casos que aparecen citados en este documento como las imágenes que 
pretenden dar fe de la identidad de las personas implicadas, desde las fotografías 
como prueba, y de los protocolos escritos que son descripciones que se 
proyectan de manera visual y que articulan una de las estrategias desarrolladas 
en la investigación. 
 
¿Cómo se eligieron las imágenes? La documentación más grande es la de la 
revista Semana; se revisó desde la número 1 de 1962 hasta su cierre, años 
después, y, desde su nueva aparición en 1982 hasta la última del año 2003, con 
el evento de la llamada Operación Jaque, momento hasta donde se abarcó el 
trabajo de campo. Se capturaron una a una y se intentó descubrir si movían 
alguna fibra, o lo que se ha llamado su proyección afectiva. Luego se 
referenciaban y se continuaba con la búsqueda. Sin desconocer que existe el 
riesgo de construir un discurso con una dosis subjetiva o con apreciaciones de 
otra naturaleza o, con cuestionamientos desde categorías, tomó varios meses el 
realizar lecturas de las imágenes hasta diseñar un método expresado en el 
segundo capítulo: «Parámetros para la lectura de las imágenes», no obstante, 
hubo momentos en que, para interpretarlas, se podía internar en ellas, y otros en 
que la decisión fue la de abandonarlas al lector, para su interpretación. Un 
ejemplo considerado, y aclaratorio del método en esta introducción, es el de la 
imagen de Roa Sierra ―aquel chivo expiatorio acusado de asesinar a Jorge 
Eliécer Gaitán, sobre quien se centraron emociones— que contrasta con la 
imagen de Víctor Julio Suárez Rojas, alias Jorge Briceño Suárez o el Mono Jojoy 
en una bandeja metálica y que, como contrapunto, el discurso se refiere al cuerpo 
como trofeo, trofeo en el sentido de que la imagen se usa como una justificación 
que tiene el Estado para sustentar el presupuesto para esta guerra, pues necesita 
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pruebas del gasto, y la prueba es el muerto hecho imagen fotográfica para difundir 
a través de los medios y así justificarse; punto provocador, que al intentar llevarlo 
más lejos resultaría bastante complicado, ya que estos ejemplos definen una 
estrategia para aproximarse al uso dado a la imagen de la violencia política. 	  
	  
El saqueo de una Ilusión. «Días después de ser linchado, Roa Sierra es sacado de la fosa común».6 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 El saqueo de una Ilusión. El 9 de abril, cincuenta años después. Fotografías de Sady González. Bogotá: Número Editores. 
1997.  p. 88. 
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El segundo hombre al mando y jefe militar de las FARC, Jorge Briceño, conocido con el alias de Mono Jojoy, murió junto a 
otros veinte combatientes en un bombardeo en el sur de Colombia, calificado por el Gobierno como un golpe «histórico». 
Revista Semana. 
 
 
Las fotografías seleccionadas fueron editadas con los medios actuales de 
autoedición digital con los que se logró mostrar lo que de primera vista no se ve. 
Un ejemplo son las imágenes de «el bogotazo» donde aparece como signo el 
hollín que se adhiere a los muros, o la intensidad de la luz producida por el fuego 
de los tranvías y los objetos incendiados el 9 de abril de 1948, retoques que se 
realizaron sin atentar contra la esencia de la imagen en tanto documento histórico, 
detalles que no se perciben en las imágenes de los archivos, ya sea por el paso 
del tiempo o por las técnicas de revelado o impresiones secundarias, ajustes 
realizados para hacer más clara su presencia en tanto texto que acompaña el 
discurso, diferenciando texto y discurso como categorías distintas en el uso de 
este recurso. 
 
 
Bogotá, zona céntrica, incendio de muebles en la calle, 9 de abril de 1948.  
Fondo Gaitán. Universidad Nacional de Colombia, Sede Bogotá. 
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La estrategia, se ha dicho, es el contrapunto entre las imágenes y las palabras 
que tienen una secuencia paralela; en algunas se desarrolla el contexto del cual 
surgen y en otras se hace una lectura de lo contenido en ellas, en tanto 
superposición de signos que conforma cada fotografía que, por significante, la 
aludimos para reforzar aquellos significados que construyen la imaginación social 
sobre la violencia política y, para lograr esto, se indagaron otras fuentes 
relevantes como la obra de Alejandro Castillejo, La poética de lo otro, la Revista 
Semana, el periódico El Tiempo y demás archivos referenciados, en busca de 
respuestas y de razón epistemológica. Más allá de lo expresado, el método fue 
MIRAR, primeramente, todo lo que habría que ver en la superficie de las 
fotografías, con el objeto de obtener desde la experiencia, los signos que denotan 
aspectos puntuales de la realidad colombiana. En otras palabras, la imaginación 
social que define a la violencia se apoya en aquellas imágenes que, por efecto de 
su repetición o reiteración a través de los medios, devienen en iconos que son 
aquellos que parecen tener el mismo significado de modo diacrónico, aspectos 
que se desarrollan en el tercer capítulo: «Icono e imagen de la violencia política». 
 
¿Hasta qué punto las imágenes icono se convierten en parte de la imaginación 
social que construye el concepto de violencia? Un ejemplo de lo que constituye lo 
icónico tiene dos aspectos para referenciar. Por un lado, está la construcción de la 
imagen misma, en tanto composición para destacar orientaciones ideológicas y de 
relevancia de sus protagonistas, como en estas cuatro panorámicas horizontales 
donde la impresión es la misma, solo que los eventos históricos difieren 
profundamente, pues hacen referencia a cuatro momentos relevantes de la 
historia y que se pueden ver ejemplarizados en situaciones de violencia política 
de varios países, como en estos ejemplos: Cuba, México y dos del contexto 
colombiano. Obsérvese la centralidad que busca dar importancia, por su posición, 
al o a los protagonistas, importancia que también tiene su traducción ideológica. 
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Raúl Corrales. Caballería, Cuba, 1960. En: Erika Billeter. Canto a la realidad: fotografía latinoamericana, 1860-1993.7 
 
 
 
Agustín Casasola. Entrada de Emilio Zapata, Méjico 1914. En: Erika Billeter. Canto a la realidad:  
fotografía latinoamericana, 1860-1993.8  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 BILLETER, Erika. Canto a la realidad: fotografía latinoamericana, 1860-1993. Barcelona: Lunwerg Editores. 1993. p. 39. 
8 Ibíd., p. 38. 
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«Un cura de armas tomar». Camilo Torres. Revista Semana.9 
 
 
 
León Darío Peláez, Archivo, Revista Semana. 
Se trata, entonces, de incorporar aquellas imágenes ―más la documentación 
adicional mencionada― al análisis de las indagaciones realizadas, y de 
seleccionar con el método de proyección afectiva, las imágenes de periódicos y 
de la revista Semana; escogida esta como el principal archivo indagado porque 
tanto lo objetividad de sus artículos como las imágenes acompañantes, por 
puntualizarlo de alguna forma, aparecen en otras publicaciones, lo que reitera la 
idea de que las imágenes se vuelven iconos de una situación que referencia la 
violencia en nuestro país.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Revista Semana. Abril 23 de 2007, nro. 1303. pp. 54-57. 
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«El reclutamiento». Foto: León Darío Peláez.10 Revista Semana. 
 
La imagen no solo habla, también escucha. Imagen que habla: la del adolecente 
en su reclutamiento con esas balas punto cincuenta en su pecho; la imagen 
muestra, en la mirada, un signo de inocencia que contrasta con la realidad, bala o 
juguete pueden ser un objeto no diferenciable; las balas se sobredimensionan 
sobre su cuerpo, todo parece ser un juego, el juego de la guerra. Esto es 
especulativo y de alto grado de subjetividad y son objeto de polémica, lo que 
plantea una confrontación entre la elección de las imágenes que puedan ser 
fuente para la historia y el uso creativo que se les pueda dar. Por estas razones el 
proceso fue, primeramente, MIRAR para luego seleccionar desde la emotividad, 
que puede parecer irrelevante, pero que al final se convirtió en un elemento 
fundamental dado que la proyección afectiva de cada imagen determinó su nivel 
de importancia.	  
 
Si hablamos de la violencia como industria ―por citarlo así― y como un área de 
inmensa riqueza intelectual, ella entra en relación con la narración visual y la 
narración escrita, no obstante, la visual no permite ver el papel del Estado como 
parte del conflicto. Si se recorren todas las imágenes, las ausencias que en ellas 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 Revista Semana. Octubre 6 de 2003, nro. 1117. pp. 24-34.  
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hay, más la visión de los hechos del conflicto colombiano, la visión de la 
culpabilidad y la visión de la víctima, se puede comprender cómo el Estado, 
siendo un agente de guerra, rara vez aparece como agente de solución, excepto 
en las últimas décadas donde ha hecho curso la restauración y la reparación. 
 
Este trabajo, dice de modo particular asuntos que ya se han tratado, pero con otra 
estrategia que es el apoyo en las imágenes, por ser estas más contundentes en la 
conciencia que la reflexión escrita. Dijo Javier Darío Restrepo que cualquier 
ejercicio de reflexión que apunte a la conciencia de la gente, ayuda. Por tal razón 
el ejercicio fue elegir las imágenes con relación a las emociones y narrar el texto 
en relación con ellas. Ahí se podría hablar de lo ya dicho pero en paralelo a la 
situación; por ello, en el capítulo final: «De las palabras a la emancipación de las 
imágenes», nos apoyamos en Doris Salcedo, Miguel Ángel Rojas y Julio Luzardo 
con su película El río de las tumbas, de 1962, en la cual, independientemente de 
la construcción sucesiva de fotografías o imagen movimiento, lo que interesa es 
cómo la película también sintetiza, no solo iconos, sino que constituye aquello que 
ha estructurado la imaginación social de los hechos violentos desde la década de 
los sesenta. La imagen es el significante al que se le atribuyen diversos 
significados de modo diacrónico, es decir, no interesa la época, estas tienen 
colectivamente el mismo significado y lógicamente reforzado por la reiteración 
permanente de los medios frente a la manera como se documentan estos hechos. 
El señalamiento es en dirección al icono, como se ha dicho, que define una de las 
intenciones principales en el desarrollo de la investigación, imágenes icono como 
las que se pueden observar en el Archivo Histórico del Tolima, especialmente, la 
sección dedicada a las imágenes de la violencia bipartidista de todas aquellas 
retaliaciones entre liberales y conservadores y que, se puede decir, son poco 
soportables, como ver niños picados a machete, por lo cual este trabajo no las 
consideró, para evitar un tono amarillista. Esto genera más de una pregunta, por 
ejemplo, ¿cuál es el impacto de las imágenes cuando circulan a través de los 
medios? Pregunta que se refuerza con una anécdota del proceso de búsqueda, 
pues al llegar al Archivo en el Tolima nos encontramos con un escándalo, porque 
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se montó una exposición con imágenes de torturas y masacres, para ser vistas 
por el público, lo que provocó que días después llegaran familias a protestar por 
dicha exposición y, por supuesto, fue retirada dado que en ellas se hallaban sus 
familiares, algo delicado que hace que se tenga una gran responsabilidad en el 
uso que se le da a las imágenes, pues se pueden convertir, incluso, en 
generadoras de violencias derivadas, que son evidentemente secuelas que pasan 
de generación en generación. 
 
EL DOCUMENTO 
 
Se han planteado cuatro cuerpos, que son núcleos problemáticos, y cada uno con 
subcuerpos. Empieza la narración con la Introducción y dos antecedentes que 
dan comienzo al sentido de la investigación. Por un lado, «Conciencia y técnica 
fotográfica» y un estudio de caso llamado La pesadilla americana, en torno a la 
obra fotográfica de Jacob Riis, desde donde se plantean los tecnicismos que 
resultan bastante importantes en aras de la legibilidad del documento, en relación 
con la narración a modo de contrapunto entre la lectura de las imágenes con 
relación a los hechos históricos. Hay fotografías, como se ha dicho, sobre las 
cuales se puede entrar en la imagen y otras en las que no, en el sentido de 
dejarlas para que el espectador participe a la luz de las reflexiones escritas y su 
particular lectura, algo así como cuando el artista las deja allí como metáfora o 
como alegoría que referencia una situación de violencia, para que el lector-
espectador haga sus propias reflexiones. En algunos pasajes se intenta 
desarrollar aquello que se refiere al inconsciente del periodista cuando elige una 
fotografía, como lo es el caso referenciado de las imágenes de Ingrid Betancourt 
en asociación a la Virgen, y en otros, solo se hacen menciones generales, es 
decir, se deja parte de la lectura a la percepción del lector, se puede decir que es 
algo de «intención de artista», por llamarle de alguna forma.  
 
Luego de los pasajes introductorios en el primer capítulo: «Contexto e imagen de 
la violencia política en Colombia», se hace un estudio a partir del seguimiento de 
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los conceptos desarrollados en los estudios clásicos más conocidos en Colombia, 
para señalar tanto de dónde viene culturalmente el sentido dado a la violencia, 
como su relación con la política, para finalmente ubicar los nexos con el concepto 
de imagen como lenguaje particular aterrizado en las fotografías documentales, 
sobre lo cual la investigación centraliza el análisis, análisis que se construye 
desde los estudios clásicos, punto de partida de la construcción del imaginario 
social.   
 
En el segundo capítulo: «Parámetros para la lectura de las imágenes», se 
«muestran» las imágenes a la luz del contexto y se reflexiona sobre los riesgos e 
implicaciones cuando se trata de hacerles su «lectura». Aquí se presentan 
lecturas apoyadas en elementos del psicoanálisis ―como un intento de internarse 
en ellas― y en algunas referencias teóricas base para este tipo de análisis, a fin 
de evitar, de esta forma, deshacer su significado tanto humano como simbólico, 
para que persistan su fuerza y su sentido. Para conseguir este objetivo, el apoyo 
en las fuentes documentales está atravesado por la percepción, a la luz de los 
hechos históricos de relevancia —en esta parte se argumenta que no es para 
desentrañar otros asuntos—. En otras palabras, es como decir lo que siempre se 
ha dicho sobre la violencia política, pero con una mayor agudeza, ya que el texto 
siempre va más allá de lo dicho y las imágenes recurren a ampliar aún más esta 
posibilidad.  
 
En el tercer capítulo: «Icono e imagen de la violencia política», el sentido de la 
imagen icónica es el tema central, que se convierte en fuente documental para la 
comprensión histórica de este drama, como también, se corre el riesgo de que 
estos iconos sirvan para banalizar el conflicto. Aquí se centraliza uno de los 
objetivos principales de la investigación, en tanto que se hace el más grande 
recorrido por los hechos de violencia política a partir de las fotografías 
acompañadas, a manera de contrapunto, como estrategia, ya comentada con 
anterioridad, aplicada a su lectura y que se amplía más allá de toda esta 
disertación con el anexo de novecientas fotografías referenciadas y que son parte 
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del cuerpo total de la investigación. Lo que interesa, en esta parte, es que al 
observar las imágenes seleccionadas se analicen las de mayor pregnancia por 
parte del público, es decir, pregnancia en tanto que, a causa de su reiteración se 
pueda reafirmar el convencimiento de que aquellas imágenes se convierten en la 
base de la construcción de la imaginación social o, si se quiere, del imaginario 
colectivo de la violencia política en nuestro país que atraviesa la indagación, lo 
que, de alguna manera, define el sentido de lo icónico puesto en este trabajo. En 
la parte final de este capítulo están los símbolos del deterioro social que 
referencian fotografías alegóricas que, en tanto representaciones simbólicas, 
refuerzan el discurso sobre la niñez, sobre los objetos símbolo del deterioro social 
y sobre las imágenes de los cuerpos mutilados de soldados que, en diferentes 
circunstancias, perdieron sus piernas a causa de las minas. Estas imágenes se 
colocan a disposición del lector para que pueda, de modo abierto, hacer su 
lectura. En otras palabras, y como ya se dijo, «están ahí», como cuando un artista 
abandona la imagen para que el lector ejerza el derecho de «leer la imagen», 
entre otras, porque la imagen también habla desde su silencio, silencio como el 
que provocó un soldado quien, al preguntársele sobre su visión del conflicto 
habiendo perdido su pierna, dijo: «¿Cómo le puedo agradecer al Estado, por 
cambiar mi pierna por una pensión?».11 La frase en tanto imagen es, en sí misma, 
símbolo del deterioro social. 
 
En el cuarto capítulo: «De las palabras a la emancipación de las imágenes», 
finaliza la reflexión a partir del análisis desde otras vías para demostrar que los 
iconos se han mantenido y reafirmado desde otras expresiones como la literatura, 
la plástica o el cine, dado que las imágenes también se construyen desde el 
lenguaje hablado, el escrito y el de las imágenes en movimiento. Esta parte inicia 
con reflexiones acerca de cómo las imágenes son objeto de preservación o 
archivo y otras implicaciones, puesto que el análisis documental tiene varios 
aspectos que considerar. Primero, la identificación general; segundo, las 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Soldado en retiro entrevistado en el Centro de Alto Rendimiento en Bogotá, quien prefirió hablar desde el anonimato, ya 
que cuando se encuentran como parte de los actores del conflicto, dijo: «no alcanzamos a tener una visión de este país a 
causa del ejercicio militar que nos define quién es el enemigo». 
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características técnicas que se puedan identificar y, como se ha dicho, la 
descripción de contenidos a la luz del objetivo de la investigación o de lo que 
afectaría los significados que participan de la idea general del proyecto o, cómo 
se pueden recuperar, controlar y difundir desde la descripción de las fuentes 
encontradas. Como la lectura connotativa, que es aquella que no aparece 
representada en la apariencia, valga redundar, de las imágenes, y que en general 
se determina de acuerdo al uso y aplicación de los documentos, los aspectos 
religiosos, morales, éticos y políticos se relacionan de manera directa con los 
hechos de violencia de las imágenes más difundidas. Esta parte final intenta 
demostrar cómo las imágenes se proyectan en la conciencia de cada colombiano 
y cómo se relacionan con la guerra y la memoria cada vez que se identifican a 
través no solo de las palabras, sino también de las imágenes omnipresentes en 
los medios visuales de comunicación. 
  
Se comprende que se corren riesgos cuando se trata de proponer un modelo para 
el uso de fuentes como las imágenes fotográficas, puesto que a partir de ellas se 
dan otras opiniones. Este trabajo no pretende ser el único inventario que señala 
una situación, ni se espera que las imágenes sean las únicas que puedan ser 
base, para definir, en tanto construcción cultural, un análisis interpretativo, puesto 
que el icono al asociarse al símbolo se define en su «interpretación», 
interpretación que se realiza desde una posición ideológica planteada por los 
medios de comunicación que la señalan como inmutables, como si, las imágenes 
solo tuvieran un significado definido. 
 
Las imágenes se pueden clasificar de muchas formas y el método de 
clasificación, de hecho, encauza parte de su análisis. En este caso, dicha 
clasificación no ha dependido de cualquier forma de cronología, sino de las 
sensaciones y emociones que ellas producen para comprenderlas dentro del 
marco que ofrece la cultura, donde abordar los significados que culturalmente se 
les ha atribuido es también mostrar «fragmentos» de un todo que obvia la 
totalidad de esta realidad. Para el efecto, la búsqueda se centró en los archivos 
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de los cuales se seleccionaron aquellas imágenes que se han difundido a través 
de los medios de comunicación para intentar demostrar, desde los signos, 
símbolos e iconos, elementos recurrentes que han construido la imaginación 
social sobre la violencia o sobre la que dice —algo no posible de ser 
demostrado— que la violencia más que inherente al ser humano es causada por 
razones genéticas en el colombiano, y que se mide por los niveles de horror de 
cada hecho violento que, además, es reforzado por las imágenes. Esta «lectura» 
atraviesa toda la investigación y aquellos elementos que sobreviven a esta 
particular forma de correspondencia con la realidad, para que el lector interprete y 
pueda llegar tanto a desacuerdos como a acuerdos con lo planteado, con la 
intención de no colocar límites al tema sino más bien de dejar abiertas otras 
posibilidades para su reflexión desde esta variable, que parte de la relación de 
aquellas cosas que se pueden decir desde las imágenes. 
 
Se hizo aquí una lectura combinada, como se argumentó, en contrapunto, para 
proponer este camino de interpretación de los hechos históricos a través de esta 
relación contexto-imagen incluyendo interpretaciones personales, con el objeto de 
abordar otras visiones sobre el tema en el contexto colombiano e intentar mostrar 
elementos no vistos en los cuales, se puede decir, encontramos más de una 
sorpresa, y otra forma de entrar en contacto «directo» con el pasado. No es 
centrar la polémica de esta introducción en lo relativo al método, es solo una 
nueva estrategia para conectarnos con signos del pasado; falacia o no, la 
intención cobra validez puesto que se trata de un asunto tan dramático, como el 
de la violencia en nuestro país.     
 
Se tuvieron en cuenta problemas de edición y otras variables en los procesos de 
publicación. Se dieron los respectivos créditos a cada una de las imágenes; ellas 
fueron percepciones de los fotógrafos y sirvieron de inicio a la construcción de los 
imaginarios sociales tratados en la investigación, por lo que se puede decir que 
esta también se encauzó en lo relativo al debate sobre el control y manipulación 
que hacen los medios de las imágenes de violencia, ejemplarizadas en asuntos 
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como la presencia de cientos de cadáveres a lo largo del río Cauca, su difusión y 
problemas estadísticos y otros asuntos desarrollados, como también 
ejemplarizadas en lo relativo al llamado pacto de silencio que trata sobre el control 
de los medios por parte del Gobierno, la Iglesia y el ejército sobre la difusión de 
las imágenes de violencia, que en su momento tuvo como propósito no solo 
calmar los ánimos sino mejorar la «imagen» de los poderes imperantes. De 
alguna forma, y de manera velada, se propone una especie de estética de la 
sospecha, por llamarla así, dado que a través del texto se plantean dudas en 
torno al cómo leer las imágenes, dudas no solucionadas, como manera de señalar 
que «no se debe tragar entero»; un ejemplo, el desarrollo que se plantea como 
parte del análisis sobre el «pie de foto», que encauza ideológicamente a las 
imágenes de acuerdo a quienes deciden editar y «explicar» lo sucedido a partir de 
las fotografías.  
Las imágenes devienen en iconos, que también se han difundido 
internacionalmente; de ellas, algunas reiteradas, ya sea por parte de agencias 
internacionales de noticias como EFE, AFP o REUTERS, o enfatizadas a través de 
premios como el conocido Pullitzer dado a los fotorreporteros, imágenes que 
sirven para realizar estudios sobre la construcción de un imaginario de la violencia 
a partir de eventos conocidos como el Holocausto, la revolución cultural china, 
Ruanda o actos terroristas recientes. A este respecto hay un estudio reciente, del 
año 2010, de la profesora Susie Linfield, titulado The cruel radiance: photography 
and political violence, donde, igualmente, se apoya en mirar las imágenes 
fotográficas para aprender desde este escrutinio a percibir, a partir de ellas, una 
situación que Linfield considera como un acto tanto político como éticamente 
necesario. El marco conceptual de su texto se apoya en algunos autores también 
referenciados en esta investigación, solo que aquí se aplica al caso colombiano 
para, finalmente, llamar la atención sobre una ética que debe ser considerada 
cuando se trata de dar uso a las imágenes de violencia, dado que se pueden 
encauzar en cualquier dirección al medio social, lo que reafirma la posición 
asumida en esta investigación, la cual es «desde y sobre Colombia», puesto que 
sus resultados buscan proyectarse, como ya se dijo, hacia su valoración local o 
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regional, sin dejar de lado la posición ni los efectos de la violencia en Colombia 
fuera del país. Por estas razones, la apuesta de este análisis es a partir del 
ámbito de difusión documental en la cultura colombiana. 
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ANTECEDENTES 
 
CONCIENCIA Y TÉCNICA FOTOGRÁFICA 
 
La fotografía de violencia es evidencia para el análisis histórico; por ello, no se 
trata de reconstruir con fotografías los conflictos, y menos aún, de la realización 
de un «álbum» que represente a la violencia; se trata, más bien, de llamar la 
atención sobre elementos que en su lectura pudieran ampliar el panorama de una 
historia cultural, «historia al fin y al cabo, pero historia tan sólo de un aspecto 
aunque no menor: historia de la fotografía y de una concepción de su uso»12 
probablemente de imágenes no antes difundidas que al ser estudiadas podrían 
definir su uso, y por qué no, señalar grietas no antes analizadas de la fotografía. 
 
La fotografía, como medio, es imprescindible para mostrar la violencia y parte de 
su reconstrucción; la fotografía puede tener un uso distinto o señalar la no 
violencia o la antiviolencia, como para referirse a las campañas institucionales o a 
quienes plantean una guerra a la guerra (parafraseando a Ernst Friedrich) 
analogías o metáforas que sirven para revisar un buen número de imágenes, 
puesto que hay que intentar responder a la pregunta sobre cómo millones de 
colombianos han podido soportar lo atroz durante décadas, y cómo los 
supervivientes y las siguientes generaciones pueden atribuirle un sentido a este 
tipo de evidencias y ampliar la posibilidad que las imágenes fotográficas puedan 
brindar, y por ello su lectura, porque la fotografía tiene el valor singular de 
conectar directamente a la memoria, pues la memoria es frágil y necesita de 
imágenes para no caer en el olvido. De tal manera que incluirlas es importante 
teniendo en cuenta que ellas no plantean límites, puesto que en la difusión de las 
imágenes se pueden ver tanto la aversión hacia el sufrimiento, como el tipo de 
representaciones cliché que hacen referencia a la violencia, y aún el papel de la 
representación hace que los desaparecidos sean reemplazados por ella, como en 
las siguientes imágenes. En  la primera, una madre se aferra a las fotografías 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 JÜNGUER, Ernst. Guerra, técnica y fotografía. España: Universidad de Valencia. Segunda edición. 2002. El texto recopila 
en el mismo orden los tres libros escritos por el autor originalmente en alemán y que se publicaron por vez primera en 
español en el 2000. 
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para mantener su huella latente; en la segunda, todos los familiares exhiben las 
fotografías, pruebas irrefutables de existencia; y, en la tercera, ritual simbólico de 
una procesión de ataúdes donde los muertos son remplazados por sus imágenes, 
al decir de Regis Debray, es el ejemplo de cómo la muerte es reemplazada por la 
imagen. Cuerpo que es necesario identificar para abogar por el respeto básico 
que el ser humano merece. 
 
 
Los desentierros de oriente. Fotos: Natalia Botero.13 Revisa Semana. 
 
 
 
Una luz en la oscuridad, encendieron las pruebas de supervivencia de los soldados en poder de las FARC enviadas por este 
grupo, después de 155 días de espera y 3 días después de vencido el plazo por el Gobierno. Las cartas y fotografías 
llegaron a la emisora Caracol y para entonces los secuestrados eran setenta, pues el grupo subversivo había raptado diez 
infantes de marina. Fotografía: Gerardo Chávez.14 Colombia a través de El Tiempo, septiembre de 1996 – agosto 1997. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 Revisa Semana. Mayo 12 de 2008, nro. 1358. pp. 52-56. 
14 Colombia a través de El Tiempo, septiembre de 1996 - agosto 1997. Febrero 6 de 1997. p. 39. 
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«Dolor de madre causaron a mi tierra. Se olvidaron de su parto […]. Hoy las flores se marchitan y las balas reverdecen». 
Como un epitafio, estas palabras fueron puestas en los veinticinco ataúdes sin cuerpo, pero con fotografías de los 
desaparecidos el 16 de mayo en el puerto petrolero de Barrancabermeja, tras el anuncio paramilitar del 4 de junio en el que 
afirmaron que los retenidos habían sido enjuiciados y sus cadáveres incinerados. Fotografía de Fernando Vergara.15 
Colombia a través de El Tiempo, septiembre de 1997 y agosto 1998. Tomo V. Casa Editorial El Tiempo. 
 
 
Se pueden ver diferentes trabajos difundidos en contra de la violencia y de las 
guerras como el ya clásico Guerra a la guerra de Ernst Friedrich del cual se 
llegaron a editar once millones de ejemplares en más de cuarenta idiomas16 
donde el autor, más allá de realizar un foto-libro, publicó en él imágenes de la 
guerra lo cual, a su vez, se convirtió en un arriesgado acto político: 
 
 
[…] y fundamentalmente, de 180 fotografías con sus correspondientes pies de 
foto. Estas fotografías, todas ellas aún hoy verdaderamente repulsivas para 
nuestros ojos, muestran los horrores y miserias de la guerra de la forma más 
descarnada e hiriente posible: trincheras repletas de cadáveres, cuerpos 
destrozados por la artillería abandonados, soldados esperando morir debido 
al efecto de los gases bajo el sol tórrido de verano, fusilamientos y 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Colombia a través de El Tiempo, septiembre de 1997 y agosto 1998. Tomo V. Junio 6 de 1998. p. 81. 
16 Ibid. p. 17. 
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ahorcamientos en serie de enemigos y desertores, pilas de niños armenios 
muertos por hambre y fuego, comentarios de guerra profanados por el 
enemigo, mujeres violadas, etc.17 
 
El texto Guerra a la guerra muestra un enfrentamiento entre imagen y texto, 
creando oposiciones no solo en las páginas enfrentadas sino también en sus pies 
de páginas, como la imagen de un hombre en actitud arrogante en pose militar 
apuntando a la cámara con un fusil, imagen con un pie de página que dice: «El 
orgullo de la familia», y al lado o página enfrentada, un soldado que exhibe un 
cadáver con las piernas destrozadas como botín de guerra, ¡reverso e ironía! En 
este sentido, los pies de página contienen tanto la oposición como la posibilidad 
de conferirle un significado, con lo que se puede evidenciar manipulación, ya sea 
en un alcance moral o político, y así, formarlo parte de la opinión pública, en la 
proyección de imágenes del horror, para representar, de este modo, diferentes 
rostros de la guerra. 
 
¿Las imágenes que registran la violencia política son imágenes verídicas? Se ha 
dicho que, en tanto fuente documental, adquieren valor de acuerdo a su contexto, 
puesto que al capturar personas aisladas o pequeños grupos, se evidencian los 
movimientos de la masa y se capturan señales de la complejidad que rodea los 
hechos de violencia, que debidamente buscan transmitir y dejar en manos del 
espectador la reflexión sobre este tipo de evidencias, es decir, que las palabras y 
documentos resultan insuficientes para acercarse a eventos de violencia. Por ello 
el valor documental de las fotografías, porque permiten acercarse puntualmente a 
realidades por la objetividad de las lentes que les ha dado por tradición, como se 
ha dicho antes, un estatuto de veracidad. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 Ibid. pp. 17-18. 
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La otra coordinadora. Foto Lope Medina.18 Revista Semana. 
 
Si Friedrich se refería a que «todo el tesoro de palabras» no servía para describir 
la guerra, en el mismo sentido Jünguer afirma que se ha formado un «tesoro de 
imágenes», no obstante, al contrario del primero, inmediatamente añade que se 
deja estructurar de diversa forma, es decir, que tanto la palabra como la imagen 
permiten dar cuenta de los hechos, pero que la imagen que se caracteriza por ser 
evidencia, en el silencio deja ver rasgos psicológicos, además de intensificar 
algunos actos allí representados. 
 
A este respecto se puede hacer una acotación de interés a partir de Sontag que 
relaciona las cámaras con las armas, en el sentido en que el desarrollo técnico 
depuró el uso con el mismo papel en el combate, en tanto que su eficacia 
ayudaba a acabar con el enemigo, eficacia tanto en los hechos como en el 
impacto psicológico, pues los hechos de violencia se han referenciado día a día 
con las lentes dirigidas al acontecimiento; de tal manera, que armas y cámara son 
parte de la estrategia, o como al decir de Sontag «la cámara es un arma 
depredadora», por ello la fotografía es fuente importante de información de los 
hechos.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Revista Semana. Febrero-marzo de 1995, nro. 669. pp. 22-26. 
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Un primer ejemplo para destacar es la conocida fotografía de Roger Fenton El 
valle de la sombra de la muerte que… «en lugar de la alocada carga de los bravos 
jinetes de la caballería…sólo vemos un desértico y angosto camino donde 
centenares de balas de cañón esparcidas, ya desprovistas de su velocidad 
mortífera, no hacen sino acentuar la impresión de quietud, prácticamente la entera 
famosa brigada, debida a la censura, y ser el reportaje de Fenton un encargo de 
la corona británica. En cualquier caso lo que aparece en la imagen es el residuo 
del combate».19 
   
 
Fuente: <http://newsgrist.typepad.com/underbelly/2007/11/errol-morris-an.html>. 
 
Esta lectura fortalece y aclara la representación imaginaria de la épica de un 
suceso entre 1853 y 1856. El asunto es, por un lado, la representación, y por el 
otro, lo imaginario, que se inserta en la colectividad teniendo en cuenta cómo se 
han superado dificultades técnicas desde el siglo XIX que obligaban a preparar las 
emulsiones para la fotografía in situ, por esto, las imágenes no tenían personas 
en movimiento a su paso puesto que se dejaban, en general, registros de lo que 
la guerra dejaba. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 Ibid. p. 27. 
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Una idea recurrente es cómo la fotografía, desde su carácter masivo, da la 
posibilidad de extender la visión con la lente fotográfica, en ocasiones para 
evidenciar hechos, y en otras, para hacerla parte de la historia y que si se 
convierten en objetos de museo, dado su carácter de coleccionismo, implicaría un 
fetichismo histórico, almacenamiento y conservación de los así llamados «bienes 
culturales», entre otras, porque su expresión máxima se da en el registro de las 
guerras o las violencias, pues a partir de estas expresiones es que la sociedad 
reacciona en su contra; este solo hecho hace de la fotografía una expresión 
necesaria. 
 
La relación fotografía y violencia establece dos lenguajes que hablan a través de 
su combinación, aunque no sean exactamente testimonios irrefutables, y más 
cuando un pie de foto puede encauzar un mensaje, «en este momento debe 
intervenir la leyenda, que incorpora a la fotografía en la literaturización de todas 
las relaciones de la vida, y sin la cual toda construcción fotográfica se queda en 
aproximaciones»20 y que ratifica Sánchez al decir que: 
 
El pie de foto fija la dirección de lo que la fotografía «dice» convirtiéndola de 
facto en una traducción de lo que el pie afirma, o en una justificación de lo 
que la leyenda escrita establece. Entre la foto y su pie se establece así un ir y 
venir, un rebote visual, de manera que los dos tipos de lectura se 
complementan y rectifican, pero lo cierto es que si al lector de fotografías se 
le inquiere con posterioridad sobre lo visto, ese mecanismo de ida y vuelta, de 
la leyenda a la imagen y viceversa, ha sido olvidado.21 
 
Este olvido permite «saquear las imágenes», porque es necesario esculcar hasta 
el más mínimo detalle para abrir el lenguaje de la imagen a otros lenguajes, desde 
la identificación de una mentalidad de época, hasta la pérdida del aura por efectos 
de una reproducción indiscriminada de las imágenes fotográficas como lo 
propuesto por Walter Benjamin, que han hecho en buena medida, que la pérdida 
del aura lleve a conflicto a: la verdad, la autenticidad y la originalidad propuestas 
por la fotografía. Sin embargo, las vanguardias artísticas se apoyaron en la 
fotografía que se prolongó a través del cine, que fue la forma de arte de mayor 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 BENJAMIN, Walter, pequeña historia de la fotografía en Discursos interrumpidos. Barcelona: Taurus. p. 82. 
21 JÜNGUER. Op. cit. p. 38. 
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difusión en el siglo XX, además de haber centralizado innumerables intereses y 
paradojas de las expresiones artísticas, paradójico en el sentido en que varias 
expresiones apoyadas en lo «efímero» ya no lo son, puesto que se deja un 
registro fotográfico que, pasado el tiempo, es base para las historias del arte. 
 
Aunque la nota anterior parece salirse del tema, se trata de hacer una evaluación 
del impacto que pueden tener los análisis y planteamientos sobre la violencia y, 
que si su objetivo es la búsqueda de la paz, esta no puede depender de un 
lenguaje que se produce tan fácilmente como las armas; se trata es de reconocer 
diferencias e intereses con el objeto de equilibrar los poderes para buscar 
estabilidad colectiva. El espíritu de un pueblo, al conocer sus propias fronteras, no 
puede mantener imágenes falsas que busquen la igualdad o que justifiquen la 
realidad.  
 
En ninguna etapa de la historia del país se imaginó tanta infamia producida por la 
violencia ni que la muerte careciera de valor de cara al valor de la vida. En la 
medida en que cada época ha creado «jefes» cada vez más despiadados 
―porque no hay límite para el dolor causado― la cotidianidad incluye una 
progresiva incorporación del dolor como parte de la vida, al mismo tiempo que se 
produce una creciente negación de la misma, o en su defecto, una anestesia 
moral ante el dolor de los demás. 
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Saldo en rojo.22 Revista Semana. 
 
La imagen lleva el germen que la originó y puede contribuir, a partir de su análisis, 
a que sus niveles se reduzcan aunque su fin sea imprevisible. Por ello, la 
violencia es lo que se afronta sin perder de vista las acciones políticas y de 
influencia de  quienes ostentan el poder, porque la que sufre no es la cultura sino 
los seres humanos que constituyen la población, y esto hace necesario actuar y 
así moderar el dolor y provocar cambios. 
 
La imagen fotográfica es objeto de reflexión teórica que acentúa sus sentidos de 
acuerdo a la técnica, y como tal, se ha empleado como arma, puesto que 
influencia la mirada en la medida en que genera convivencia con imágenes del 
sufrimiento que, pasado el tiempo, hacen que se reduzca la sensibilidad a causa 
de su excesiva presencia. Las imágenes y el texto, al reforzarse mutuamente, 
acentúan el dolor produciendo indignación moral que se puede comprender como 
ironía o como denuncia.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 Revista Semana. Diciembre de 2000, nro. 971. pp. 58-59. 
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Velación de las víctimas en Urabá. Llover sobre mojado.23 Revista Semana. 
 
La fotografía amenaza claramente con revelar sin tapujos el inhumano dolor 
que inflige una parte del negocio social, a saber aquel dedicado a defender 
con violencia la soberanía territorial del Estado, o bien expandirla… la 
tendencia de la cámara a registrar todo aquello que ve, sin someterlo 
precisamente a un proceso de sublimación literaria, convierte a la fotografía 
en un incómodo testimonio que urge ser dominado, mitigado y puesto al 
servicio de una óptica más adecuada a los objetivos del poder, es decir, reunir 
cantidades ilimitadas de información para incrementar la productividad, vigilar 
a la población, reconocer los objetivos del enemigo en guerra y explotar 
racionalmente los recursos naturales.24 
 
 
Se puede pensar, que un objetivo de mostrar imágenes de violencia es causar su 
rechazo como mecanismo de defensa ante este tipo de hechos, y más cuando se 
excluye una mirada estética; por otra parte, también pueden brindar una 
afirmación del dolor con el objeto de mostrar un «espectáculo» cuyo único 
propósito sería la contemplación de imágenes horrendas, «la fotografía es 
violenta no porque muestre violencias, sino porque cada vez llena, a la fuerza, la 
vista y porque en ella nada puede ser rechazado ni transformado».25 Por esta 
razón, la fotografía es el retorno de lo muerto que, en sí, lo niega y por ello va en 
contra de su dialéctica, la de la muerte que no puede contemplarse a sí misma y 
por lo tanto no puede ser su catarsis «pues la fotografía solo puede captar la 
racionalidad, pero no puede aprehender su sentido ético, o más bien su sentido 
metafísico y teológico».26 Además, también se asume a la fotografía como un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23 Revista Semana. Abril de 1988, nro. 311. pp. 28-29. 
24 Ibid. p. 63. 
25 BARTHES, Roland. La cámara lúcida. Barcelona: Paidós Comunicación. 1995. p. 159. 
26 JÜNGUER. Op. cit. p. 83. 
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mecanismo de reproducción técnica del mal, pues al congelar la muerte de seres 
humanos, no respeta su condición de ser sagrado «cuanto más remoto es un 
acontecimiento y cuanto más densa es su sustancia mítica…tanto más penosa se 
vuelve la idea de que se lo haya fotografiado»;27 es evidente que la fotografía 
puntualiza y precisa todo aquello que no se desearía ver, por repulsivo, por el 
deseo de negación o porque presentan a los muertos, que «parecen» volver en 
forma de fantasmas.  
 
De modo concluyente, el fotógrafo español Gervasio Sánchez, 28  quien ha 
documentado hechos de violencia, muestra desde los comienzos de su trabajo en 
El Salvador y Nicaragua, cuando se dio cuenta que la guerra ha sido el gran 
negocio que, principalmente, ha favorecido a los países más potentes del mundo; 
por ejemplo, Europa es la zona que más armas ligeras vende pues al haber 
estado en muchas guerras, se han convertido en exportadores de pistolas y 
fusiles; su tierra natal, España, es la sexta potencia en ventas de armas de lo cual 
Sánchez está totalmente escandalizado y siente vergüenza. Estas armas llegan a 
países con conflictos internos como Colombia, Marruecos y Paquistán, con lo cual 
se violan los Derechos Humanos. Lamentablemente, en estos países se usan, de 
manera sistemática, en contra de su población. Un fotógrafo debe documentar lo 
que está pasando, a pesar de que vivan situaciones muy complicadas; Sánchez 
recuerda que estando en Ruanda, en 1994, había miles de muertos en las calles, 
muertos por el cólera, bebés, mujeres y niños, situación difícil, pero había que 
documentarla, porque si no se capturan esas imágenes de lo que está pasando 
nadie se entera; si en muchas ocasiones con las imágenes no pasa nada, sin 
imágenes ya todo quedaría sepultado en el olvido y no existirían huellas que 
permitieran más claramente construir la historia; por ello, sin estos documentos, 
simplemente, la historia no existiría.  
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 Ibid. p. 83. 
28 SÁNCHEZ, Gervasio (Córdoba, agosto de 1959) es un periodista, fotógrafo. Actualmente reside en Zaragoza. Ha cubierto 
como reportero gráfico la mayor parte de los conflictos armados de América Latina y la Guerra del Golfo desde 1984 hasta 
1992. Luego, pasó a cubrir la Guerra de Bosnia y el resto de conflictos derivados de la desfragmentación de la antigua 
Yugoslavia. También ha cubierto diferentes conflictos en África y Asia. <http://es.wikipedia.org/wiki/Gervasio_Sanchez>. 
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Se le preguntó a Gervasio Sánchez sobre la posibilidad de que una imagen 
pudiera cambiar el mundo, a lo cual contestó: «una imagen puede ser buena o 
mala, pudo ser producida por la suerte y hasta llegar a ganar premios, pero el 
problema real es pensar en un buen proyecto y ese es el verdadero sentido de mi 
trabajo; de la misma forma que he podido realizar imágenes que han logrado 
cambiar las vidas de muchas personas y muchas organizaciones, a partir de ello 
se han sensibilizado y han colaborado». 29  El difundir lo ocurrido a muchas 
personas, ha hecho que varias organizaciones formulen planes para el futuro, a 
fin de que todas las víctimas puedan llegar a sentirse «personas como los 
demás». 
 
 
Ojo por ojo.30 Revista Semana. 
 
Es cierto que un exceso en la documentación fotográfica del horror no entraña, 
necesariamente, un progreso en la conciencia moral del espectador o un aumento 
en su capacidad compasiva hacia el dolor ajeno. Como argumento, Susan 
Sontag, «una vez la mirada se ha habituado a la contemplación de las imágenes 
de dolor y de muerte, se produce una anestesia emocional y moral e incluso se 
estimula la necesidad morbosa de consumir más imágenes de la misma 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Apartes de entrevista inédita realizada por León Darío Peláez, reportero gráfico de la revista Semana. 
30 Revista Semana, agosto de 1997, nro. 798. pp. 40-42. 
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especie»,31 de ahí su poco gusto por la obra del fotógrafo brasileño Sebastiao 
Salgado,32  y sin embargo, es clara la alianza entre la vivencia literaria y la 
fotografía como medio para rememorar las imágenes de violencia en su relación 
de complemento con la palabra escrita, y elevar, desde esta relación, a la 
fotografía como documento histórico susceptible de cambiar la percepción de la 
historia. 
 
 
REFERENCIA HISTÓRICA «LA PESADILLA AMERICANA» 
 
 
Podríamos entender una realidad un poco alejada pero no ajena de nuestra 
sociedad; en la obra, Jacob Riis33 se refiere al llamado «sueño americano», o 
«American dream», las imágenes cuestionan dicha realidad: la composición 
de las migraciones a los Estados Unidos.  
 
Un ejemplo aclaratorio sobre el método al que se alude como parte de la 
investigación es la colección de fotografías expuesta en el libro Cómo vive la otra 
mitad de Jacob Riis que, al decir de los especialistas, tal vez es la exposición de 
fotografías que más se ha visto y que más polémica ha generado en torno al 
«sueño americano» puesto que las imágenes son huella índice de verdades que 
la sociedad intenta ocultar, más no por la presencia directa de las imágenes34 
como la primera fotografía titulada The man slept in this cellar for four years about 
1890. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 SONTAG, Susan, Sobre la Fotografía, Alfaguara, Primera Edición en Colombia, p. 56 y ss. 
32 SEBASTIAO SALGADO, fotógrafo brasileño de prestigio universal, es uno de los más respetados reporteros gráficos 
contemporáneos; ha dedicado buena parte de su vida a retratar a los más desposeídos del planeta. 
33 Hay que entender y conocer la historia de este fotógrafo antes de internarnos en su obra. Jacob Riis nació en Ribe 
(Dinamarca) el 3 de mayo de 1849, posteriormente viajó a los Estados Unidos, en 1870 a sus 21 años, para trabajar en la 
carpintería. Cuando Jacob llega a los Estados Unidos se enfrenta a una gran cantidad de emigrantes que se trasladaban a 
las grandes ciudades escapando de la guerra civil norteamericana. Sería entonces cuando Riis se diera cuenta que es tan 
solo uno más de ese inmenso grupo de emigrantes ahora en los Estados unidos. Viviría entonces en residencias para 
pobres donde estaba la población menos afortunada de la Nueva York de entonces, durante este lapso de tiempo Jacob se 
desarrollaba como periodista y fotógrafo documental, Riis escribió varios ensayos fotográficos que después serían 
recopilados en una obra bautizada Cómo vive la otra mitad. 
34 Cómo vive la otra mitad: estudio entre los conventillos de Nueva York (título original en inglés How the Other Half Lives: 
Studies Among the Tenements of New York) fue uno de los trabajos pioneros del fotoperiodismo realizado por Jacob Riis en 
1888. El documental fotográfico muestra las condiciones de vida en los barrios obreros de la ciudad de Nueva York en la 
década de los ochenta del siglo XIX y sirvió como modelo de la manera en que el periodismo, y en particular el fotográfico, 
podría mostrar las situaciones marginales a las clases media y alta de una sociedad. En: 
<http://es.wikipedia.org/wiki/Como_vive_la_otra_mitad>. 
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The man slept in this cellar for four years about 1890.35 
 
El solo título es un primer indicio de la realidad en la que vivía y se manejaba Riis, 
la vida que quería mostrar, la que quería dejar ver y entonces lograr contar una 
serie de acontecimientos solo con expresiones y condiciones de vida; en esta 
fotografía se percibe una sensación de lejanía y nostalgia en el hombre de la foto; 
el lugar donde está, las condiciones evidentes en las que se encuentra y lo triste 
de su mirada, son los factores que acercan a la obra de Riss, la fotografía de este 
autor sugiere las extremadas condiciones de vida de la sociedad emigrante de 
Nueva York de esa época. 
 
Se puede afirmar que la percepción de esta fotografía conmueve desde el primer 
momento; los elementos, los barriles, las tablas, el colchón a medio romperse, la 
ropa vieja del individuo, el aspecto de su rostro y la luz que permite a la fotografía 
dejarse ver como un fragmento de realidad, triste y apagada, sin esperanza, 
incluso se pueden crear olores que el cerebro siente al verla. Si bien la fotografía 
es una obra de Riis, la fotografía, como tal, se deja ver como un elemento que 
evidencia la realidad más allá de la percepción de Jacob, es decir, que si Riis 
quería evidenciar la dura realidad que se vivía en 1890, ha dejado atónito al 
mundo con la obra que entregó, ya que esta no solo deja ver lo que Riis quería 
mostrar sino que también formó parte de ese diálogo y deja ver más de una 
historia en sus fotografías. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 Ibid. 
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La siguiente fotografía titulada Boys from the Italian quarters with a “keep off the 
grass” sign, (que traduce: Chicos de los barrios italianos con un «no pisar el 
césped» señal), el gran letrero escrito en las tablas en las que están recostados 
una pareja de niños italianos, el cuerpo de la tipografía del aviso, el puntaje de 
este e incluso el lugar donde está escrito muestran la precariedad de la situación; 
es una foto tomada en campo abierto y donde vive una comunidad de emigrantes 
italianos. 
 
 
Boys from the Italian quarters with a “keep off the grass” sign.36 
 
Los niños pisando el césped, están simplemente allí omitiendo la «importancia» 
de la señal, la cara de los infantes muestra un desentendimiento de las 
circunstancias, se podría suponer que pueden ser personas recién llegadas a los 
Estados Unidos y que solo manejan el idioma italiano. Se podría entender, o al 
menos imaginar, la realidad de la que los emigrantes trataban de escapar, una 
sociedad decadente de la Europa de entonces empujaría a estos dos niños y a 
sus familias a escapar a una supuesta salida a la libertad, serían los Estados 
Unidos el siguiente paso, pero ¿pudo ser Estados Unidos el hogar soñado que 
idealizaban los emigrantes y/o nuevos norteamericanos? Son obvias las 
condiciones que muestra Riis en su obra. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 Ibid. 
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Pero, esta idea de «Sueño americano» es una de las frases más conocidas en los 
Estados Unidos; fue utilizada por los nativos norteamericanos y lo es hasta la 
actualidad. El significado del sueño americano, o más bien, de muchos sueños de 
los estadounidenses ha forjado la identidad de los Estados Unidos, desde los 
peregrinos hasta el presente; gracias a esto Estados Unidos se presenta al 
mundo como un conjunto de ideales expresados en la declaración de 
independencia que está en la Constitución y en cuyo centro y/o núcleo se sitúa el 
ambiguo concepto del «sueño americano». 
 
Esta frase fue expresada por primera vez en 1931 por el historiador James 
Truslow Adams. Heather Beth Johnson escribió un su libro titulado The American 
Dream and the Power of Wealth o El sueño americano y el poder de la riqueza:37 
  
En la América contemporánea, la brecha racial de la riqueza está creciendo, 
con las familias de la transmisión de las desigualdades de raza y clase, de 
generación en generación. Sin embargo, los estadounidenses continúan 
manteniendo creencias muy arraigadas en los principios del individualismo, 
igualdad de oportunidades y la meritocracia. Educación, el «gran igualador», 
se supone que nivela el terreno de juego, asegurando que todos los niños 
«independientemente de la familia de origen» tienen la misma oportunidad de 
éxito. Sobre la base de entrevistas en profundidad con 200 familias en blanco 
y negro, The American Dream y el poder de Wealthstarkly revela la enorme 
extensión en que los padres defiendan sus creencias en los valores que 
yacen en el corazón del sueño americano. Sin embargo, la riqueza manera en 
que se adquiere y la forma en que se utiliza categóricamente pone a los niños 
de diferentes familias en las trayectorias educativas muy diferentes, que les 
deja con grupos irregulares de oportunidades. 
Se buscaría y/o se lucharía por lograr que una generación que huía de sus 
precarias condiciones se nivelara con una nueva idea de progreso, donde no 
importaban las diferencias que tan polémicas han sido alrededor del mundo 
siendo motivos de guerra y discrepancias, no importarían las diferencias raciales 
ni las diferentes corrientes religiosas, se veía un hermoso camino con excelentes 
condiciones de vida, educación y trabajo, se idealizaba un tan grandioso futuro 
que el idioma natal no importaría. En este análisis se puede ver a través de la red 
un video del presidente Obama en su campaña electoral. En este video, el 
presidente Obama expone toda sus promesas en idioma español, lo que indica 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 Johnson Heather, Beth. The American Dream and the Power of Wealth. 6 de agosto de 2006.  
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que el comercial era dirigido a la sociedad latina (la nueva gran masa emigrante, 
en busca del sueño americano), interesa que el presidente habla del sueño 
americano e incentiva esta idea y aunque en la obra de Riis no hace referencia a 
ningún latinoamericano, se puede analizar el fenómeno creado por el patriotismo 
estadounidense, malinterpretado por el mundo y que causó una gran movilización 
de emigrantes durante las crisis socioeconómicas de sus países de orígenes, tal 
la naturaleza de la fotografía que se vincula a la verdad y veracidad que hace que 
todo este imaginario se caiga parcialmente de su propio peso.  
 
Si para los protagonistas de la obra de Riis el sueño americano era una gran 
promesa, para los norteamericanos empezaba como una nueva fuente de empleo 
y empleados; esta corriente de nuevas personas de otros lugares tan lejanos era 
una idea fascinante, pero no esperarían ni estarían preparados para la gran 
movilización emigrante que aún siguen experimentando. Desplazados en busca 
de otras oportunidades más no de modo forzado. Las diferencias de las que 
trataban de huir los «nuevos estadounidenses», esas que no tenía el supuesto 
nuevo hogar, serían su eterna condena, es decir, que esas diferencias que tan 
polémicas habían sido alrededor del mundo, que habían sido motivos de guerra y 
discrepancias, ahora serían el motivo y fuente principal de odio y problemas 
marcados en este nuevo marco de convivencia. 
 
Los norteamericanos natales empezarían a ver sus trabajos ocupados por 
emigrantes, la ciudad tomada por ellos, y lo que es aún peor, los problemas con la 
justicia provocados por los emigrantes, serían una fuerte tendencia en los Estados 
Unidos entre 1800 y 1950, cuando se dio la gran migración europea. Lo que 
siguió en esta línea de tiempo fue que esos pioneros emigrantes en los Estados 
Unidos dejaran de sentirse europeos y empezaran a pensar y tener el patriotismo 
del estadounidense promedio, es decir, que los emigrantes de la obra de Riis no 
tenían solo toda una sociedad pensando que ellos eran la fuente de todo lo malo 
sino que también a ellos se le sumaban los nuevos patriotas de Europa. Esto se 
evidencia en esta corriente de bautizar los barrios o bloques como un nuevo 
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pedazo de cada país en Estados Unidos, era allí donde estaban y frecuentaban 
las personas a sus etnias correspondientes. 
 
 
Street arabs in sleeping quarters (a church corner, mulberry Street).38 
Este es un claro ejemplo de lo mencionado, el título de esta fotografía traduce: 
calle de los árabes en los dormitorios (una esquina de la iglesia, calle Mulberry), y 
está situada en la obra de Riss en el capítulo titulado «La calle árabe». Se 
demuestra en su obra el constante estereotipo manejado por el estadounidense 
promedio de esa época y que se encargaba también de motivar este pensamiento 
creciente. 
 
Los emigrantes esperaban encontrarse con «el sueño americano» y se estrellaron 
con «la pesadilla americana». Se presentó tanta migración masiva que las 
posibilidades de igualdad y esperanza empezaron a escasear y a esto se le sumó 
la discrepancia que sentían los nativos y nuevos norteamericanos hacia los 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
38 Ibid. 
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emigrantes. Se empezarían a ver las verdaderas condiciones de este ideal mal 
interpretado. En la fotografía de los niños árabes se pueden ver las condiciones 
en las que se vivía en la Nueva York de ese tiempo, no se le podría llamar 
dignidad a esta manera de dormir, no se podría descansar ni pensar en una vida 
tranquila, empezarían a alejarse las ganas de seguir adelante con el ideal 
norteamericano, pero al fin y al cabo no importaba porque, como en todo el 
mundo, las minorías y su realidad eran ignoradas; no sería muy diferente 
entonces en los Estados Unidos, mientras que los estadounidenses y los 
emigrantes pioneros tenían unas muy buenas condiciones de vida, y se sentían 
realmente patriotas y leales a su bandera obedeciendo a ese ideal nativo de esta 
gran nación, los emigrantes sentían la presión de unas malas condiciones de vida, 
sin trabajo ni educación y con un gran hacinamiento en los famosos guetos o 
residencias de emigrantes marginados. 
 
 
A black - and tan dive in "Africa" (broome street, about 1889).39 
 
En esta fotografía se ve a un hombre de color, evidentemente emigrante, y es 
esta la que provoca en el autor de estas páginas esas emociones de desacomodo 
con un triste pasado racista que tuvo Estados Unidos, como escribió James 
Truslow Adams en su libro El sueño americano y el poder de la riqueza: «En la 
América contemporánea, la brecha racial de la riqueza está creciendo, con las 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 Ibid. 
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familias de la transmisión de las desigualdades de raza y clase de generación en 
generación».40 
 
La sociedad empezó a hacer más notorias las diferencias entre sí, tanto así que 
los emigrantes afro descendientes tuvieron un muy violento pasado, que dejó un 
rastro que aún hoy se vive no solo en la población norteamericana sino también 
en la diversa cultura colombiana. 
 
Para finalizar es necesario aclarar que la obra de Riis es única, en el sentido en 
que sus fotografías trascienden el diálogo de denuncia que tiene su obra desde el 
inicio, ya que con solo cuatro fotografías se pudo analizar el meollo del asunto del 
«sueño americano», su historia y lo que significa, se pudo entender y tratar de 
asimilar la realidad, no solo de unos emigrantes de unas fotos sino de la 
mentalidad de una época y parte de la esencia de una nación, y cómo esa 
realidad traspasó fronteras y sigue siendo un ideal, se podría decir que no solo 
estadounidense sino mundial. Dar cuenta de que esta colección de fotografías 
ayuda a entender una pequeña parte de lo que era la emigración a los Estados 
Unidos. Es evidente que las fotografías no se quedan en solo dar una primera y 
simple impresión de lo que muestran, sino que más bien dejan una amplia 
posibilidad de interacción entre la obra y quien la observa; es por eso que unas 
cuántas piezas de la obra de Jacob Riis llevan a entender una realidad. 
 
Es en este punto donde se debe notar que mientras que el emblema del «sueño 
americano» es que muchos sueños se unan para convertirse en un gran sueño 
masivo, pasando a un plano visual, si se piensa fotográficamente, el estigma del 
«sueño americano» sería, tal vez, una familia feliz posando perfectamente y en un 
ambiente amable y detrás de ellos, una gran casa o, más bien, un hermoso y 
amplio hogar y sobre este un gran cielo azul acogedor. La obra fotográfica de Riis 
es una referencia necesaria, por entregar una versión cercana a la realidad que 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 Ibid. 
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bien se ve representada en la vida de innumerables emigrantes, como base de 
que desde la lectura de las imágenes fotográficas se abre una fisura determinante 
como fuente que acerca más claramente a la realidad de las vivencias violentas 
de muchos grupos humanos. 
 
 
 
 
 
 
 
 
CAPÍTULO UNO 
 
5. CONTEXTO E IMAGEN DE LA VIOLENCIA POLÍTICA EN COLOMBIA 
 
1.1 PERSPECTIVAS DESDE LOS ESTUDIOS CLÁSICOS 
 
El contexto da principio al análisis que se construye desde los estudios clásicos, 
punto de partida de la construcción del imaginario social. ¿Cómo se construye la 
«violencia» desde las ciencias sociales? es la pregunta que Germán Guzmán, 
Orlando Fals Borda, y Eduardo Umaña desarrollan en su texto clásico La violencia 
en Colombia.41 Ahora, por la forma como se han construido sus representaciones 
que, evidentemente, marcan la realidad colombiana, sobre todo, de la segunda 
mitad del siglo XX, se justifica la presencia y lectura de las imágenes sobre los 
hechos.42 
 
Al respecto también surge una literatura temprana, como la de Eduardo Caballero 
Calderón que produce novelas, y la de Fernando Vallejo que realiza relatos de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41 GUZMÁN, Germán; FALS BORDA, Orlando; y, UMAÑA, Eduardo. La violencia en Colombia. Tomos I y II. Bogotá: 
Editorial Taurus. 2005. 
42 Especialmente, desde las décadas de los sesenta a los ochenta. El tema tiene una doble importancia, por un lado, por la 
conformación de las ciencias sociales en el país y que tiene que ver con la facultad de Ciencias Sociales en la Universidad 
Nacional donde se ha dado la fundación de este pensamiento. 
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carácter testimonial que intentan describir el fenómeno para hacer denuncias. 
Este tipo de investigaciones no resulta tan rigoroso en términos de su explicación, 
llámese patológica, racial, cultural o de orden partidista o de la disputa entre 
liberales, conservadores y grupos de connotación comunista.43 
 
Otra hipótesis se refiere a la revancha terrateniente, es decir, a que la violencia va 
a ser una respuesta reaccionaria de los terratenientes al ascenso de las luchas 
campesinas de los años anteriores; de la misma forma, se ha dicho que la 
violencia fue una gran revolución campesina frustrada, así lo subraya Oquist 
como tratado por Hobsbawm, al referirse en algún momento al caso colombiano, 
cuando planteara que después de la revolución mexicana, la violencia en 
Colombia es la gran movilización de masas campesinas, pero que, en el caso 
colombiano, fue una revolución frustrada, que tuvo que ver con la modernización 
en los campos y la problemática que de allí surgió y constituyó cambios 
revolucionarios de parte del campesinado y la clase popular. Para los años 
ochenta se presentó una segunda oleada de violencia donde ya no es la disputa 
entre guerrilla y Estado, porque irrumpen otros actores como el narcotráfico y el 
paramilitarismo lo que hizo que la violencia se fragmentara y degradara. Por otra 
parte, se especializa esta temática que empieza a dar razón con Oquist,44 puesto 
que proyecta una mirada de conjunto tanto nacional como regional. Por este 
momento también se realizaron estudios de caso sobre Guadalupe Salcedo, y la 
violencia en Boyacá y el Valle.  
 
María Teresa Uribe Hincapié45 ha trabajado una serie de estudio de casos donde 
al lado de los actores se presenta todo el negocio que produce la violencia 
―tierras, negocios y retaliaciones tanto de corte económico como político― 
además, se puede notar que afloran, también, estudios sobre su simbología y 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43 Es evidente que desde Fals y Umaña la violencia sería una expresión de lucha de clases con distintos acentos, a veces 
desde el bloque de poder con matices en las clases dominantes donde se plantea un modelo dual entre sectores 
progresistas contra sectores reaccionarios. 
44 OQUIST, Paul, Violencia, conflicto y política en Colombia,  1978, Bogotá, Instituto de estudios colombianos. Vendría este 
clásico, que intentó una explicación global del estallido, con fundamento en su conocida tesis del “derrumbe parcial del 
estado”. 
45 María Teresa Uribe Hincapié es Licenciada en Sociología, Universidad Pontificia Bolivariana, Medellín y Máster en 
Planeación Urbana, Universidad Nacional de Colombia, Medellín. 
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sobre su «cultura» no en el sentido racial, racista o esencialista como en aquellas 
afirmaciones sobre que los colombianos están llamados a ser violentos por 
nacimiento pues este no es el asunto; por ello, el objeto de estudio es sobre cómo 
se expresa cultural y simbólicamente la violencia.  
 
Gonzalo Sánchez46 es una de las más importantes referencias puesto que varios 
de sus trabajos abarcan varias dimensiones, algunos más especializados que 
otros. Dentro de este amplio tema se encuentran nuevas formas de leer el 
fenómeno, que hace que, temporalmente, se abandone una lectura de tipo 
estructural; como en su  texto Violencia y democracia que va a constituir el texto 
síntesis del periodo acuñado como de «La violencia» y que, en alguna medida, lo 
cumple con este estudio que, sin mayores pretensiones, insiste en pluralizarla y 
en observar la relación entre los fenómenos económicos y los culturales, vale 
decir que este trabajo fue contratado por el gobierno de Virgilio Barco y que 
recoge lo que se dio en ese momento. 
 
Es importante ver las fuentes del texto La violencia en Colombia pues son 
resultado de la experiencia directa de monseñor Guzmán, con un arduo trabajo de 
campo, entrevistas a los afectados y excombatientes, además del reconocimiento 
directo de las áreas afectadas, de los partícipes y excombatientes, investigación 
de archivos judiciales, normas y decretos que fueron base para la participación 
del abogado Umaña Luna. Por otra parte, está el estudio de fuentes secundarias 
como novelas, ensayos, artículos, análisis estadísticos, documentos artísticos, 
cartografías y algunas manifestaciones culturales; la parte descriptiva del texto fue 
a partir de los testimonios recogidos. Por lo tanto, el método se apoya en la 
descripción, el análisis e interpretación sociológica con pretensión de objetividad. 
El objetivo planteado por los autores dice: «el presente estudio trata de ser 
objetivo pero también quiere ser una campanada que, al redoblar, hiera la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 Sánchez se venía desempeñando como director del grupo de Memoria Histórica de la Comisión Nacional de Reparación. 
Ha publicado una docena de informes junto con el grupo de Memoria Histórica de la Comisión de Reparación. Tiene un 
Doctorado en Sociología de la Escuela de Altos Estudios de París y es profesor de la Universidad Nacional y docente de 
universidades europeas y norteamericanas. Entre sus obras más destacadas están Bandoleros, gamonales y campesinos, 
clásico de la violencia en Colombia, y Guerra y política en la sociedad colombiana. 
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sensibilidad de los colombianos, que los obligue a pensar dos veces antes de 
volver a estimular el ciclo de destrucción inútil y de la ceniza rebosante que se 
inició en 1949».47 La narración y la explicación varían dependiendo del autor: 
Germán Guzmán, descriptivo, con lenguaje fluido ya que los testimonios son 
determinantes; Umaña Luna, con gran rigor separa aspectos de la Ley del Llano, 
y, Fals Borda, el encargado del análisis sociológico.48 
 
«Portada: Más de 100 niños de entre 8 y 15 años le contaron a Human Rights Watch cómo la guerrilla y los paramilitares 
les enseñaron a matar. Sus relatos son escalofriantes». Revista Semana. Fotografía de Guillermo Torres.49  
 
Se señalan las tensiones populares de la primera ola de violencia y se muestra 
que en la primera campaña de 1949 el Gobierno busca estabilizarse en el poder 
con una campaña de persecución planeada desde el gobierno ―tesis de los 
autores― que aclara que no fue el pueblo el que generó la violencia y se 
empiezan a ver las consecuencias de las desviaciones del gobierno en cada una 
de las regiones: Tolima es de los más afectados, Meta, Casanare, Caquetá, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
47 Objetivo de los autores planteado en el texto. 
48 Los textos contienen la historia y la geografía de la violencia, elementos estructurales del conflicto y la sociología de la 
violencia. El primer tomo contiene antecedentes desde la década de los treinta. Aunque los autores fueron pioneros en el 
tema, se referencian hechos de décadas anteriores sin mostrar soportes suficientes para algunos desarrollos. En el tomo 
dos, en su primera parte, se encuentran las normas propias del conflicto, las leyes aplicadas por sectores, como «las del 
Llano» o las del «Sur del Tolima». En una segunda parte se toca el problema de la niñez abandonada, motivo al cual los 
autores atribuyen que la violencia se siga reproduciendo; en la tercera parte de este último tomo, se propone una 
terapéutica para superar la violencia. Se encuentran los antecedentes históricos de la violencia: estos señalan que con la 
llegada de Enrique Olaya Herrera al poder empiezan los conflictos entre liberales y conservadores, puesto que el cambio de 
gobernantes en cada región generó tensión empezando a polarizarse la sociedad y que, con la presencia de Mariano 
Ospina Pérez, la violencia se intensifica. Se muestran los hitos cronológicos que revalúan esos momentos, luego se analiza 
el 9 de abril de 1948 que es uno de los antecedentes más importantes de la violencia que se expresa más fuertemente en el 
año siguiente, 1949. 
49 Revista Semana. Octubre 6 de 2003, nro. 1117. pp. 24-34. 
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Cundinamarca y Antioquia, principalmente. Testimonios que muestran, en 
general, las características de la violencia, como aquella mujer que enloquece 
después de haber visto a su esposo y sus tres hijos partidos en trozos y, cuando 
arremetieron contra el más pequeño, reacciona y se abalanza contra el verdugo a 
quien hirió en un brazo; los bandoleros restantes cayeron sobre la valiente mujer y 
la desollaron viva. Ejemplos de este tipo proliferan en el texto haciendo 
referencias a cortes o masacres de más de cien personas en un día, es lo que se 
va señalando. 
 
De allí salen los calificativos a los liberales que eran los bandoleros, chusmeros y 
cachiporros; y los conservadores: los pájaros, godos, chulavitas, chunchullos, 
sonsos, tombos o chulos. Los Pájaros estaban aliados con la policía y muchas 
veces con la justicia, señala monseñor Guzmán. Es de notar que las expresiones 
habladas y la manera cómo se buscaban analogías como «Ángel de la guarda» 
para referirse al arma, o «aplanchar» que se refería al asesinato con machete, o 
«hacerlo cantar» que era hacerlo confesar, y muchas otras, lograron trascender y 
reforzaron una idea equivocada como la de la construcción de una «cultura de la 
violencia». 
 
Otras imágenes recurrentes de la violencia están en la aparición de expresiones 
musicales como los corridos y coplas que se difundieron contando parte de todas 
esas situaciones, como aquella que decía: cuidado pues, Cachiporros, que los 
vamos a asustar, los ranchos que ustedes tienen se los vamos a quemar; o, 
formas de expresar una adicción a la muerte, o las que señalan que se emplearon 
una serie de modos de tortura y de formas de asesinar: el chusmero usaba el 
machete, el pájaro usaba el revólver, pocas veces el cuchillo; por otra parte, el 
ejército, la policía y los grupos de seguridad torturaban con golpes, hambre, 
calabozos, posiciones forzadas sobre piedras o sobre bloques de hielo, y 
descargas eléctricas en los genitales. El policía plancha, descuartiza y decapita 
como lo señala Germán Guzmán. Había otras expresiones como «picar para 
tamal» que era picar en pedacitos; «boca chiquear» por analogía con los cortes 
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que se hacen al pescado; «no dejar para semilla» que traducía asesinar a los 
hijos de los enemigos, para que no crecieran; «darle adonde más le duele» que 
era asesinar a sus esposas. También se encuentra el «corte de franela», el «corte 
de corbata», el «corte francés» y el «corte de oreja». Descuartizamientos, abusos 
sexuales en cantidad, piromanía y genocidios. 
Por otra parte, también se trata uno de los mayores problemas: la niñez 
abandonada; puesto que una de las raíces de la violencia en Colombia fue la falta 
de protección a la niñez «es más fácil educar al niño que reeducar al adulto». Se 
critica al Gobierno por gastar 68 pesos en protección, por cada peso destinado a 
la niñez. Parte de la indagación de Umaña Luna fue conocer directamente 
sectores donde las niñas tenían que prostituirse para sobrevivir. También se 
muestra las fallas de la justicia, y lo poco que se sabía de la distribución de los 
recursos para la seguridad, por lo que concluye que es necesario cambiar las 
formas de gasto. El problema de la niñez y la educación son los aspectos que se 
deben tener en cuenta para una terapéutica de la violencia, o posibles 
tratamientos psicosociales que aspiren a generar un cambio de actitud.  
Finalmente señala las «repúblicas independientes»: Tequendama, Planadas, 
Gaitanía, Marquetalia, Río Chiquito, La Profunda y Sumapaz. Las siguientes 
fotografías señalan no solo el inicio de las FARC en Colombia; la primera imagen 
se divide compositivamente en dos grupos de guerrilleros en un ritual de izada de 
bandera, imagen icono que se ha difundido a través de los medios como razón de 
su existencia. La segunda, muestra a los dos protagonistas «iconos» por varias 
décadas de este grupo guerrillero. 
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Marquetalia. Revista Semana.50 
	  
Manuel Marulanda y Jacobo Arenas, «los Cuchos» de las FARC en el campamento guerrillero.51 Revista Semana. 
 
No se precisan sugerencias para una terapéutica desde el texto clásico La 
violencia en Colombia, sin embargo, en él se habla de cambiar la voluntad de los 
dirigentes, de acabar con la politización del sector militar, de los aportes del sector 
privado, de la escasez de la asistencia social y de que el parlamento recobre el 
prestigio perdido. La investigación generó fuertes críticas, se argüía poca 
objetividad, algo que no se evidencia puesto que la investigación es neutral ante 
una posición política, sin dejar de mantener una crítica clara para todos los 
bandos; no faltaron aquellos que opinaron, como los dirigentes conservadores, 
que fue un trabajo mañoso y acomodaticio respaldado en documentos secretos o 
que fue un «libro sectario que insulta a la dignidad histórica del partido 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50 Revista Semana. Mayo 31 de 2004, nro. 1152.  
51 Revista Semana. Julio de 1986, nro. 215. pp. 22-23. 
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conservador y que tiene abundantes características de panfleto; una institución al 
resentimiento, a la cólera y a la renovación de las pasadas recriminaciones al 
sectarismo político» 52  recordó Fals Borda en el segundo tomo, además, a 
monseñor Guzmán se le señaló como «capellán de los bandoleros», «clérigo 
rojo» o «el monstruo Guzmán»; se generó una pugna muy fuerte a partir de las 
declaraciones de Álvaro Valencia Tovar quien dijo que «el libro servía para 
observar los errores y no volverlos a cometer en la institución militar», polémica 
sobre los errores que los militares cometieron y que no reconocían, el periódico 
más crítico fue El Siglo, después de El Tiempo y El Espectador.53 	  
El 9 de abril de 194854 es fecha clave entre la historia política, los movimientos 
sociales y la apertura hacia la historiografía, no solo sobre la violencia sino sobre 
«las violencias», evento que marca la memoria nacional, hito en la memoria del 
colombiano. La comprensión de este fenómeno tiene que ver, por un lado, con la 
figura de Gaitán y en este caso con esta “imagen icono” por estar en el imaginario 
colectivo que traduce al político en su gesticulación siempre acompañada del 
puño en alto, y por otro lado, con el papel que han cumplido los medios de 
comunicación. En su momento, no solo fue el de los periódicos, también el de la 
radio y su gran influencia por llegar a sectores rurales, donde toda la iconografía 
surgida y difundida desde esta época era el soporte de los discursos difundidos 
por los medios. 
  
Algunas claves de lectura son importantes para la comprensión de esta época, a 
partir de los textos de Herbert Braun y, posteriormente, de Arturo Álape. La 
primera imagen fue el cambio de estructuras vigentes, momento donde chocan 
tendencias que han mostrado a una Colombia en ese momento premoderna, o si 
se quiere tradicional; el 9 de abril puede cerrar el choque entre lo tradicional y lo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 Ver Introducción del 2.º tomo. 
53 La polémica se centra en dos temas para tratar. Por una parte, la alusión a si existe una «Cultura de la violencia en 
Colombia», si se puede asumir como un comportamiento patológico o esencialmente cultural, tema que en este caso no fue 
aludido así. Por otra parte, el «Pacto de silencio», donde los periódicos El Tiempo y El Espectador convocaron a más de 
treinta periódicos de todo el país con el objetivo de bajarle el tono para favorecer la paz, para no incitar a la violencia y 
reducir las críticas. 
54BRAUN, Herbert. Mataron a Gaitán. Bogotá: UN. 1987. Citado en: ÁLAPE, Arturo. El bogotazo, memorias del olvido, 
Bogotá: Editorial Pluma. 1984. 
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moderno en estas formas de protesta y de revuelta. La literatura observa los 
procesos incompletos de transformación del país, como la transición democrática 
o mejor el paso de un país rural a un país urbano, crecimiento desordenado de las 
ciudades, o el desarrollo económico que pretendió ofrecer inclusión pero terminó 
en exclusión.  
 
 
Universidad Nacional de Colombia, Sede Bogotá. Fondo Gaitán. 
 
Esta imagen de Jorge Eliécer Gaitán es icónica en la medida en que, a causa de 
su difusión, involucra alegóricamente toda su carga ideológica: la toma en 
contrapicado, el brazo levantado, la diagonal de su posición, el gesto y la luz 
cenital son componentes de su fuerza expresiva. 
 
Por otra parte, se debe asociar a la imagen no solo lo que ocurrió en Bogotá, sino 
también lo que ocurrió en todo el país, puesto que se ha hablado de «el 
bogotazo» como se le ha conocido internacionalmente, para aclarar que este 
hecho no solo se limitó a la ciudad de Bogotá, para tener más claramente en 
cuenta los distintos levantamientos realizados en el Tolima, el Valle, 
Barrancabermeja, incluso fuera del área urbana, en las veredas. Tampoco se 
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tiene en cuenta el proceso de conformación del Estado nación y cómo se 
cuestiona la relación centro-periferia que ha sido objeto de varias investigaciones. 
 
También se vincula a la percepción del 9 de abril como un deseo frustrado que 
tiene que ver con la coyuntura política provocada por la segunda guerra mundial; 
aumenta la tendencia a la izquierda y a las actividades sindicalistas con evidente 
corriente socialista y comunista, actividades que se vieron beneficiadas por las 
alianzas de la burguesía nacional, por la participación de la Unión Soviética y las 
Naciones Unidas, por Francia en el exilio, y, en general, por todos estos grupos 
en contra del fascismo. Esto muestra que, después de la segunda guerra mundial, 
el comunismo tuvo un gran auge en América Latina, que se incrementó en la 
lucha popular; de allí vienen muchas de las formas que han estructurado la 
imaginación social con signos del modo como se difundieron las luchas 
revolucionarias de izquierda, no solo en Colombia sino en América Latina. En 
Colombia coincide con la caída de la República conservadora. Por ello, el 
gaitanismo jugó un papel importante en la representación política y como fuerza 
de cambio de los sectores populares. Lo anterior hace evidente el papel de la 
fotografía vinculada al movimiento gaitanista, símbolo de los deseos de cambio 
populares que, al ser frustrados por su asesinato, produjeron tamaña conmoción; 
se ha dicho, comúnmente, que todos los tranvías fueron incendiados cuando solo 
el treinta por ciento fueron destruidos, lo que ejemplariza la sobrestimación que 
las imágenes difundidas producen frente a la verdad de los hechos.  
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Tranvía incendiado, 9 de abril de 1948.  
Fondo Gaitán. Universidad Nacional de Colombia, Sede Bogotá. 
 
 
Incendio de tranvías frente a la catedral, a un costado de la Plaza de Bolívar.  
Fondo Gaitán. Universidad Nacional de Colombia, Sede Bogotá. 
 
 
 
Un ejemplo se ve en estas imágenes que se han difundido como iconos del 9 de 
abril. En ellas, el humo y el fuego que invaden a los tranvías se refuerza con el 
gris que produce su atmósfera, la que se agudiza con el viento que dirige tanto al 
fuego como a las banderas que están sobre el Capitolio Nacional. En la segunda 
imagen, la de la carrera séptima donde aparece la Catedral ―inclinada por 
efectos de este plano visual― el humo causado por los incendios ayuda a la 
construcción de los signos que agudizan la confusión representada. 
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Se discute sobre «la memoria y el olvido», que han cobrado fuerza al sacar a la 
luz varios eventos que, por haber estado silenciados por razones de terror o por 
otros intereses, van conformando disputas del pasado de memorias encontradas, 
puesto que cada vez que se intenta recordar, ese recuerdo se adapta de acuerdo 
a si su lectura es desde la perspectiva liberal o conservadora, lo que hace que a 
las imágenes históricamente se les atribuya también un significado con sesgo 
ideológico.  
 
  
 
Lunga (Luis Alberto Gaitán). Fotografía de cadáver de medio cuerpo, con sombrero al lado izquierdo; cara con orificio al 
lado derecho. 9 de abril de 1948. Bogotá. 
Fondo Gaitán. Universidad Nacional de Colombia, Sede Bogotá.  
 
 
 
Lunga (Luis Alberto Gaitán). En la zona céntrica de Bogotá, cadáver de hombre con sombrero, 9 de abril de 1948. Bogotá. 
Fondo Gaitán. Universidad Nacional de Colombia, Sede Bogotá. 
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En muchos pueblos se escondieron los conservadores en lugares de liberales 
moderados, es decir, que aún se evidencia memoria de víctima y cómo esta se 
vincula a la violencia. Algunos piensan que la violencia empezó en los años treinta 
o que ya en el Gobierno de Ospina Pérez existían denuncias de algunos actos, ya 
sea contra el liberalismo o contra las fuerzas gaitanistas. El 9 de abril desató y 
articuló varias formas de violencia que continuó, posteriormente, en muchas 
partes del país apoyada tanto en estos hechos que generaron oposición al 
régimen conservador, como en las denuncias de asesinatos de liberales. Por otra 
parte, las imágenes muestran dos aspectos que se deben considerar. Uno, el uso 
de los sombreros que, como objetos presentes, se convierten en icono que refleja 
la situación y que luego del 9 de abril desaparecieron de su uso urbano. Por otra 
parte, ante la cantidad de estructuras destruidas, la gran mayoría fue 
reemplazada por nuevas arquitecturas, lo anterior se podría deducir a partir del 
gran acervo documental del llamado «bogotazo», sobre todo por las fotografías de 
uno de los reporteros gráficos más importantes: Sady González. Más allá de la 
violencia generada no solo en Bogotá sino en todo el territorio nacional fue 
paradójicamente una entrada a la Modernidad, bien reflejada tanto en el vestir de 
la gente como en el nuevo vestido que adquirió la ciudad.55 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55 NIÑO MURCIA, Carlos. «Levantar la ciudad moderna sobre los escombros del pasado». En: El saqueo de una ilusión: el 
9 de abril, cincuenta años después. pp. 155-179. Fotografías de Sady González «Vigilando las ruinas, panorámica de 
Bogotá». 
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Panorámica de Bogotá. El saqueo de una Ilusión: el 9 de abril, cincuenta años después.  
Fotografías de Sady González.56  
 
 
El bogotazo,57 de Arturo Álape toca especialmente el tema de la memoria, que en 
este caso se intenta posibilitarla con las fotografías, Álape plantea que, desde el 
punto de vista historiográfico, el 9 de abril es un tema difícil de abordar por el 
proceso desarrollado. La prensa, en algunos casos, no se imprimió, fue tal el 
impacto del evento y la múltiple significación y disputa por definirlo, que fue 
abordado desde la literatura política y claramente partidista, en otras palabras, se 
ha buscado justificar lo sucedido desde diferentes perspectivas, de partidos o del 
gaitanismo, que han intentado en últimas buscar culpables o chivos expiatorios; 
por ello, el género testimonial ha cobrado fuerza a partir de objetos que lo 
recuerdan ―algunos sin mucha elaboración― y que lo acercan a comprensiones 
distintas o complementarias; es el caso de imágenes fotográficas que fueron 
objetos legitimadores, como en la siguiente a la cual se atribuye mayor 
significación por la manera como posan ante el fotógrafo sus protagonistas, por 
sus gestos y actitudes, también se puede notar la presencia de sombreros y la 
contradicción evidente, entre los vestidos de uso común en la ciudad de entonces, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56 GONZÁLEZ, Sady y CABALLERO, Antonio. El saqueo de una ilusión: el 9 de abril, 50 años después. «Vigilando las 
ruinas, panorámica de Bogotá». Bogotá: Número ediciones. 1997. p. 191. 
57ÁLAPE, Arturo. El bogotazo: memorias del olvido. Bogotá: Editorial Pluma. 1984. 
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en contraste con los machetes que, en tanto símbolo, representaron la lucha a 
causa del inconformismo popular.  
 
 
Hombres armados, 19 de abril de 1948.58 «Colombia expuesta».  
Revista Semana.   
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
58 Revista Semana. Número 1367, julio 14 de 2008. 
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Marcha de las antorchas: 18 de julio de 1947.  
Fondo Gaitán. Universidad Nacional de Colombia, Sede Bogotá.  
 
 
Se observan las imágenes que caracterizaron este evento en los diarios impresos, 
como la imagen de Gaitán que era acompañada por testimonios directos que 
enlazan su historia. El punto central es la violencia bipartidista, la conferencia 
Panamericana Universitaria, la Marcha del Silencio de febrero de 1948 y la 
Marcha de las Antorchas. El texto de Álape no plantea ninguna verdad sino los 
hechos que giran alrededor del evento para permitir que el lector saque sus 
propias conclusiones. 
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«Un hombre un pueblo».59 Revista Semana. 
 
 
El asesinato provoca gran número de imágenes narradas que incluyen cómo cae 
Gaitán, cómo recibe los impactos de bala; los retratos hacen referencia al 
asesino, quién era y cómo era quien asesinó a Gaitán, y para alejar las dudas han 
hecho curso históricamente, pues al parecer un segundo personaje escapó.60 
Luego, todos los testimonios de su viaje y el fallecimiento en la clínica, imágenes 
que han hecho historia. En la ciudad cogen al asesino y se impulsa al pueblo a 
armarse y así vengarse. Los muertos y los saqueos desvían los propósitos de 
todo el movimiento, incluso, algunos decían, ante estos hechos, que si Gaitán 
hubiese estado vivo diría: «mi pueblo está de compras». Descripciones de este 
proceso de excitación fueron reforzadas, sobre todo por la comunicación radial.  
 
La imagen fotográfica tomada en picado muestra parte de la multitud llevando a 
Roa Sierra en el momento de su linchamiento; es importante analizar la expresión 
de quien aparece al frente, señalando al culpable, que sintetiza la conmoción 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59 Revista Semana. Agosto 25 de 2003, nro. 1112. pp. 62-65. 
60 ÁLAPE. Op. cit. 2.º capítulo. 
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generalizada de toda la población; además, la presencia de diversos tipos de 
sombreros, unos elegantes y otros de obreros y campesinos. La forma de la 
imagen se sustenta por las diagonales destacando con ello el movimiento 
congelado como parte de sentimientos encontrados ante un hecho que aniquiló 
toda esperanza.  
 
 
Gente del pueblo arrastra, enardecida, el cuerpo de Roa Sierra por las calles del centro de Bogotá. 
Fondo Gaitán. Universidad Nacional de Colombia, Sede Bogotá. 
 
Por su parte, las fuentes utilizadas por Álape para el desarrollo de su narración de 
aspecto novelado son, en primera instancia, los periódicos, documentos jurídicos 
y testimonios de quienes presenciaron los hechos, grabaciones de las emisoras, 
discursos, escritos políticos y, por su puesto, estas fotografías. Varios fueron los 
proyectos de Álape en torno al tema, uno, la obra de teatro Guadalupe años sin 
cuenta (1975); en términos de la estrategia narrativa, la obra va articulando parte 
de los testimonios acompañados a manera de noticias, delineando la forma cómo 
se dieron los movimientos de la protesta. Álape se ubica como novelista más que 
como historiador intentando construir una «ficción verdadera» y va a insistir en 
que hace una reconstrucción de los hechos sin ser un texto de historia, pero 
muestra objetividad más que verdades, una especie de novela disciplinada. Más 
allá de una interpretación sobre el autor o autores que asesinaron a Gaitán, se 
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intenta romper con el mito de que el comunismo fue el causante del hecho, en 
parte, porque, políticamente, Álape lo intenta.61 
 
Jorge Eliécer Gaitán fue el primero en romper paradigmas de hacer política en 
Colombia. Tanto apasionado como agitador, en principio, por relacionar 
claramente lo público con lo privado a la vez que consideraba a los de abajo, es 
decir, que tenía claro el componente, por llamarlo así, «psicología de masas». 
Esto fue determinante en el estudio que Herbert Braun hace sobre su muerte, 
forma singular de presentar un evento histórico. En la siguiente fotografía es 
importante notar el recurso del fotógrafo al plantear una composición sobre la 
diagonal, con el objeto de mostrar hasta el límite la presencia de la gente y el 
carácter desbordado como río que al perder el cauce genera inundación. 
 
 
Bogotá, zona céntrica. El liberalismo pide paz. Abril de 1948. 
Fondo Gaitán. Universidad Nacional de Colombia, Sede Bogotá. 
Braun presenta su texto en tres partes para considerar. Primeramente, se enfoca 
en la dialéctica de los personajes, en la segunda se enfoca más precisamente en 
el personaje de Jorge Eliécer Gaitán y, en las partes finales hace una reflexión 
sobre lo que caracterizaba a las muchedumbres. Es importante anotar que las 
fotografías referenciadas traen directamente a la memoria que puede trasladarse 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
61 Ver entrevista de la revista Número, del hijo de Sady González a Herbert Braun. 
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a esos hechos, y son un soporte veraz de lo acontecido. Otra forma narrativa para 
comprender este acontecimiento político desde la fotografía, como dato 
fundamental del contexto social que fortalecería la «imaginación histórica» que es 
una fuente no tan explorada, puesto que se puede detectar emociones, 
sensaciones e incluso motivaciones políticas que pueden ayudar a destacar.  
 
En este orden de ideas ―que la revisión de las fotografías es otra forma de 
escritura que no necesariamente busca ubicar precisamente a los protagonistas 
de los hechos como forma distinta de reconstrucción, sino como estrategia 
narrativa que intenta entender las razones que originaron la violencia política―, 
con este acercamiento a la historia política del país a través de Gaitán, con 
imágenes que muestran fragmentos de la sociedad, con una imagen como la de 
Gaitán quien, según Braun, era un «personaje ambiguo en la medida en que se 
ajustaba a las circunstancias», 62  más allá de ser uno de los hombres más 
vilipendiados como también lo ha sido Laureano Gómez, hoy es importante 
destacar que se ha ubicado un contexto particular, resultado de su época, en 
tanto que se exaltan desde las imágenes fotográficas, variables excepcionales de 
un personaje con la construcción de una imagen claramente irrepetible.  
 
De alguna forma, las imágenes se fortalecieron a tal punto que su posición social, 
política e incluso de exaltación de su origen popular con componentes de su 
imagen vinculada al uso de la ruana y del sombrero, y su tez morena, todo ello se 
convirtió en base del imaginario colectivo y en esperanzas de todo un pueblo por 
sus posiciones políticas.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62 BRAUN, Herbert. Mataron a Gaitán. Bogotá: Aguilar. 2008. p. 19. 
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Jorge Eliecer Gaitán, Bogotá, abril de 1948.  
Fondo Gaitán. Universidad Nacional de Colombia, Sede Bogotá. 
 
 
Más allá de las imágenes, se puede preguntar por su relación con el ejercicio del 
poder, los mecanismos de dominación de abuso o de exclusión contenidos en 
ellas y que se evidencian con el asesinato y sus conocidas consecuencias. No se 
trata de mostrar cómo se originó la violencia, se trata de identificar signos objetos 
de reflexión, no una interpretación, tampoco se intenta afirmar que fue ese 9 de 
abril el que convirtió a todo un pueblo en violento, no; la marcha de las antorchas, 
la marcha del silencio, son algunos de sus antecedentes, aunque también son 
evidentes los hechos de violencia entre conservadores y liberales anteriores a 
esta fecha tanto en las zonas urbanas como en las rurales, forma con la que se 
identifica que la sociedad se venía polarizando hacía dos décadas.  
 
Las imágenes de los acontecimientos dejan perplejos a quienes las observen; 
cada quien, y desde su particular percepción, interpreta, viajando al lugar de los 
hechos e intenta dar sentido, con ese contacto, a lo que fue en su momento la 
realidad. Es posible que la razón de ser de este tipo de investigación ―al igual 
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que la realizada por Herbert Braun― se pueda sustentar con lo dicho por el 
mismo Braun: «decidí que quería estudiar lo que ocurría. Me metí a la historia 
porque sentí que era una cosa mucho más abierta, donde había más libertad; así 
como mi padre pudo construir acá casas un poco más grandes, yo también podría 
escribir libros y hacer investigaciones sin tanto encajonamiento teórico […] me 
interesa la historia que está en las pequeñas cosas ―añade―, en los detalles. 
Soy un microhistoriador». 63  No hay duda de la coincidencia que tiene esta 
investigación que relaciona las imágenes y los hechos históricos, relación que 
puede ubicarse dentro de otra de las posibilidades que se ha planteado en las 
llamadas microhistorias. 
 
 
Bogotá, zona céntrica, 9 de abril de 1948.  
Fondo Gaitán. Universidad Nacional de Colombia, Sede Bogotá. 
 
 
La imagen anterior corresponde a un icono ampliamente difundido y que es un 
montaje de doble negativo con el que se ha referenciado el bogotazo, y que, más 
allá de su evidente manipulación, en dicha imagen se representa lo que fue aquel 
desastre. El historiador puede enfocar su mirada en algo «aparentemente» 
insignificante, como en ocasiones se le atribuye a una sola parte de una 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63 BRAUN, Herbert. En: GONZÁLEZ URIBE, Guillermo. La historia como relato. 
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fotografía, o en algo que empezó llegando a nivel de signo ―que es por 
excelencia arbitrario― puesto que un colectivo decide darle un sentido y cuando 
esto ocurre deviene lo simbólico, como muy bien lo dijo Regis Debray «lo 
simbólico es un trabajo en equipo»,64 en ese momento y a través de vestigios, 
huellas e indicios, y ayudados por las herramientas legadas por la semiótica, el 
psicoanálisis o la arqueología, se podría reconstruir de las fotografías, 
hipotéticamente, un sistema ausente como parte de un rompecabezas, un lienzo 
para restaurar y de cuyo estado apenas se está precisando. «Sistema ausente» 
se puede comprender como aquello que se hace «real» en el sentido en que el 
psicoanálisis lo ha enseñado, es decir, en aquello que cobra gran fuerza 
precisamente porque no está. Debray aclara que una fotografía al ser una huella, 
un índice, cobra gran importancia sobre todo cuando lo fotografiado ya no está; la 
imagen por la muerte, diría no solo Debray sino, también, otros autores como 
Roland Barthes. 
 
Braun piensa que Gaitán lo habría deseado, pero a la vez considera que 
habría podido dejarse llevar por su propia popularidad o por sus seguidores 
para haberse convertido en un dictador, aunque él no lo quería ser. Considera 
que ese era el gran temor de los convivialistas, como llama a los liberales y 
conservadores que compartían y comparten el poder en Colombia y que 
temían perderlo frente a Gaitán…el país político está integrado por los 
partidos liberal y conservador, el Estado, la policía, los militares, la guerrilla y 
las autodefensas. Son grupos públicos que quieren ser considerados 
políticos. Y como decía Gaitán, ¿quiénes son el país nacional? Pues los que 
trabajan los que se preocupan por la salud, los que buscan una educación, 
los que no tienen una voz colectiva…en ese contacto hay muchísimas 
personas del país nacional que se aproximan, que se agarran, que se dejan 
representar, que buscan su tajada en ese país político, ya sea con los 
partidos políticos o con los guerrilleros o con las autodefensas. Y de cierta 
manera ese país político los usa a ellos y ellos usan al país político. Lo que 
hace el país político es, por ejemplo, pedirle dinero al país nacional; en 
algunos lugares se llama una vacuna, y en otros, un impuesto.65 
 
En este sentido y observando imágenes de este periodo y como elemento 
fundamental del método al que se hace referencia, se puede hablar de la 
microhistoria que alude al hecho de que, cuando se percibe un fenómeno se parte 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
64 DEBRAY, Regis. Vida y muerte de la Imagen. Paidós Comunicación. 1993. 
65  Cita de Braun de GONZALEZ URIBE, Guillermo, La historia como relato, en: 
<http://revistanumero.com/index.php?option=com_content&task=view&id=58&Itemid=39>. Revista Número, nro. 19. 
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de la interpretación por parte del lector. Esto hace recordar el carácter polisémico 
del relato y cómo este puede producir varias historias en la misma historia. Un 
hecho que se evidencia en las fotografías es que tienen más de una interpretación 
por parte del el lector, en este punto es evidente que la microhistoria que se 
propone no será cerrada, es más bien una microhistoria abierta en la medida que 
puede explicar, explorar y continuar su curso a través de los datos brindados y 
sus metáforas. Es decir, que el enigma está tanto en los objetos como en las 
formas de presentarlo; el énfasis, en últimas, es sobre el «método» que involucra 
el modo como van a ser expuestos los datos evidenciados, el orden del discurso y 
sus destinatarios, y si se trata de las imágenes surgidas del 9 de abril de 1948, se 
puede dar cuenta del interés de revivir los hechos; cuántas personas han 
transitado en Bogotá por la carrera séptima con calle trece, en el lugar cuya placa 
hace referencia al lugar exacto de la caída de Jorge Eliécer Gaitán el día de su 
asesinato, y allí se tiene la sensación de que existen signos que conectan 
directamente con los hechos. Ahora bien, con las fotografías no solo se tienen los 
símbolos para contar un cuento, sino que, además, es objeto de rescate de la 
historia para así intentar revivirla. Las imágenes de Jorge Eliécer Gaitán se 
conectan directamente con los cambios que su política quería proyectar en la 
segunda mitad del siglo XX, como la relación entre el país nacional y el país 
político, con énfasis en lo social y una apertura mayor a la modernidad para el 
país, en medio de las élites, Gaitán, el pueblo y las dos sociedades planteadas 
como lo fueron la convivialista frente a la civilista.  
 
Otra referencia clásica es Paul Oquist 66  quien no plantea un esquema 
cronológico, más su planteamiento tiene un orden temático y han sido criticados 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
66 Autor norteamericano, multifacético, politólogo, asesor político de varios gobiernos, Naciones Unidas, fue ministro de 
Ortega en Nicaragua, fue parte del movimiento sandinista en su primera victoria. En Colombia estuvo vinculado al Dane 
1970-1975, más allá de esto se hace necesario ubicar el texto en su contexto, 1978, publicado en español. Formó parte de 
una generación que simpatizó con América Latina, afinidad que se mantuvo en la política desde la década de los sesenta. 
Las fuentes utilizadas por el autor fueron documentos oficiales, prensa, en su mayoría hechos de violencia y las 
explicaciones dadas, entre otros, el texto La violencia en Colombia, datos del Dane y de Planeación. Trabajo de corte 
cualitativo y cuantitativo, con base teórica combinación de estructuralismo y corrientes clásicas aplicadas a los análisis del 
Estado colombiano, aunque la corriente norteamericana clásica ya había desvirtuado la categoría de Estado y lo desplazó 
por la categoría de Sistema Político. Sin embargo, este estructuralismo con influencia comunista, marxista, en ningún 
momento destaca que no es un estructuralismo estático o que no se confunda con tendencias como Althuser o Levis 
Straus, o estructuran que determinan lo que ocurre en una realidad social: estructuras dinámicas que van transformándose 
a través de la acción social, de modo que no es un texto clásico de estructuralismo e incluso comparado con la lectura 
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sus análisis por ser de orden regional; pero, para intentar dejar claro qué fue lo 
que originó la violencia en Colombia, se apoyó en la estadística y en la 
explicación histórica desde la colonia. Argumenta que la violencia es un problema 
estructural, de larga duración, multicausal, y de diferentes intensidades; en el 
segundo capítulo dice que la violencia es causa y efecto, y finalmente, en el 
cuarto, «El derrumbe parcial del Estado», hace referencia a las diferentes 
expresiones regionales, es decir, que más allá de esta organización, se apoya en 
lo estadístico para plantear, más claramente, su hipótesis sobre el derrumbe 
parcial del Estado. 
 
Tanto el Estado como la dominación social es fuerte; desde el siglo XIX el Estado 
se debilita y las estructuras de dominación se fortalecen, por ello para Oquist en el 
siglo XX la debilidad está en las estructuras de dominación, la pugna política 
derrumba al Estado, es decir, que el autor mantiene la relación Estado y sistema 
de dominación dentro de la larga duración y además en cómo el Estado se apoyó 
en gamonales regionales como una forma de dominación indirecta. Para Oquist 
es el Estado el que mantiene el orden y en esta medida es coercitivo, lo que lleva 
a una concepción psicológica de la mirada del Estado, en tanto fenómeno cultural 
de construcción de hábitos de dominio y de control de la sociedad, resumido en: 
quiebra de las instituciones; pérdida de legitimidad del Estado; contradicciones en 
el interior del aparato armado del Estado; y, ausencia física del Estado. 
 
Oquist plantea otra hipótesis que complementa, en tanto que no cree que la 
explicación de la violencia sea estrictamente partidista, ni efecto de lucha de 
clases o lucha social y, lógicamente, descartando el origen de la violencia como 
algo patológico o que viene registrado genéticamente, como otras investigaciones 
pretenden sustentar. Dice, además, que en el fenómeno del derrumbe parcial del 
Estado, en la fase tardía de la violencia, los conflictos sociopolíticos comienzan a 
tener importancia siendo más relevante la regionalización, por constituir nuevas 
dinámicas; por ello, hace referencia a guerras civiles, guerra de guerrillas, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
funcionalista como lo es La violencia en Colombia. En el texto de Oquist hay un intento de lectura estructural pero, como se 
ha señalado, no es de posición Levis Straus o althuseriana. 
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rivalidades tradicionales, violencias por el control de las estructuras de poder 
local, o por el control de la tierra, la cosecha cafetera y lo que llama Oquist, áreas 
de coherencia estatal, que le sirven para probar su hipótesis central que es 
demostrar la dinámica que terminó construyendo violencia. 
 
 
Archivo revista Semana Jesús Abad Colorado. 
 
Es necesario aclarar que el punto central de todo el análisis y las fotografías como 
pretexto esencial de la investigación son la mirada que se aplica y que tiene que 
ver con el respeto a la vida. La forma como se maneja el Estado, la presencia de 
los partidos en el marco de su control, la Iglesia y las fuerzas armadas son los que 
participan en lo que estructura la violencia política; más, el factor estructural es de 
gran complejidad, entre otras, porque hubo momentos de relativa paz, además de 
la presencia letal de la violencia política frente a otras violencias no explícitas, 
como las violencias simbólicas. El contrapunto se puede relacionar en la imagen 
anterior que contiene innumerables paradojas, puesto que muestra una violencia 
explícita representada en el arma versus una violencia simbólica en la inmediata 
asociación a la imagen del Divino Niño, objetos de creencias, sin importar el punto 
de vista político frente a la situación. 
 
1.4 LA VIOLENCIA, LA VIOLENTOLOGÍA Y LA LLAMADA CULTURA DE LA 
VIOLENCIA 
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En 1986, en el IEPRI se realizaron investigaciones cuyo tema central fue la 
violencia y sus expresiones regionales; por esta época surge el término 
«violentología» que se ha prestado para muchas variaciones y críticas, sobre todo 
porque no se trató de constituir una subdisciplina sino como intento de buscar 
soluciones desde su racionalización en busca de un cambio de conciencias. Hito 
historiográfico de análisis sobre la violencia.  
 
Otro fenómeno se manifiesta al lado de la proliferación de estudios regionales y 
de análisis múltiples; por esta época se acuñó el término de «las violencias» para 
pluralizarlo, pues no había una sola violencia; desde aquí también se comienza a 
manifestar que se desconfía de la posibilidad de un análisis causal. Más adelante 
surge una irrupción de corrientes como la «historia cultural» y más de fondo los 
«estudios culturales» como nuevas formas de acercarse a la noción de Estado; 
época de la caída del muro de Berlín en Europa, y en América del Sur de 
presencia de dictaduras. Esto muestra nuevas orientaciones en el estudio de la 
violencia, que fueron parte de la «violentología»; aparecen nuevos métodos como 
los etnográficos, entre otros, porque los métodos estadísticos ya no se hacían 
prioritarios e incluso se incursionó en fuentes diversas más allá del uso de 
archivos judiciales, prensa, literatura testimonial y análisis de expresiones 
culturales. 
 
Se vio el papel de los medios de comunicación en el re afianzamiento de la 
llamada «cultura de la violencia» vista por ellos como sello cultural, no obstante, 
que la difusión tanto de imágenes como de términos se haya desviado de una 
identidad cultural. Se hizo el estudio a las expresiones de ellos que referencian la 
violencia, por ejemplo, la difusión de representaciones musicales; la de 
fotografías; la de entrevistas; incluso la de aquellos estudios sobre la paz que, 
generalmente, empiezan por la guerra; o, la de estudios que buscaron precisar 
una terminología: «actores armados», «conflicto armado» o «terrorismo»; 
contenidos que, a través del tiempo, han exigido contextualización.  
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En los años noventa hubo una proliferación de estudios y miradas que se 
extendieron a diferentes temas y regiones con métodos variables, con diversas 
posiciones no solo sobre la violencia sino sobre las violencias, en algunos casos 
se triplican las teorías estructuralistas, generales o causales, como la de Oquist 
que toma casos específicos; esto deja un tema que ha surgido a comienzos del 
milenio: la construcción del Estado (Fernán González, Ingrid Bolívar, Teófilo 
Vásquez y María Teresa Uribe) que corresponde a intentos de sintetizar, es decir, 
se retoman como hilo conductor la construcción del Estado nación en Colombia 
con lo cual se vuelve al terreno de las explicaciones causales, sin perder la 
riqueza de los análisis, tanto locales como regionales, en muchos casos, saliendo 
de los terrenos de la mutua acusación o la que busca definir responsabilidades 
subjetivas de los causantes, que ya no es lo fundamental. 
 
Por otra parte, la llamada violentología es el resultado de una actividad académica 
que de modo autónomo construye el tema. Tanto la sociedad como las 
comunidades académicas han buscado, por medio de su racionalización, la 
superación y reparación de tantas situaciones de violencia. Algunos van más lejos 
al decir que posicionar el tema de la violencia como centro de la reflexión termina 
produciendo extremos no buscados por sus autores, como escencializar el 
fenómeno, naturalizarlo o volver a aproximar el asunto a una especie de patología 
implícita del colombiano, no desde problemas raciales o culturales sino desde su 
permanencia a lo largo de toda su historia. Sobre la imagen fotográfica habría que 
preguntarse por aquellas que serían representación de una «colombianidad», es 
decir, ¿cómo se podría definir una imagen «emblemática» sin el riesgo de hacer 
énfasis en la violencia? Y, ¿cuál sería el mayor riesgo al llevarla a la 
«estigmatización»? Cada nación busca ser representada con algunos gestos, en 
el caso de Colombia, con las noticias que se difunden a nivel mundial, con signos 
como la presencia de las armas y de uniformados o de poblaciones desoladas 
después de un avance guerrillero; o con símbolos como las disputas por el 
territorio, que ofrece limitaciones para transitar libremente. Hechos emblemáticos 
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que, en el caso colombiano, pasarían a la estigmatización, que es lo que 
lamentablemente representa al país. 
 
 
Archivo revista Semana.  
 
Hay quienes dicen, incluso, que este énfasis en el estudio lo que hace es acabar 
de legitimar la violencia; es claro que no, ya que el hecho de que existan 
investigadores estudiándola no significa que esto la legitime no obstante algunos 
actores armados produzcan un determinado tipo de crónicas que podrían ser 
legitimadoras como las entrevistas o autobiografías. Por otra parte, la importancia 
que los medios, en algunos momentos, le han dado a protagonistas como 
Marulanda, Carlos Castaño, a dirigentes guerrilleros, a mafiosos y a paramilitares, 
ha generado gran debate en tanto que la pregunta es si social y políticamente ha 
sido una difusión correcta; lo anterior, de modo general, pues si se hace 
referencia a la dinámica de corte regional o local sería aún más compleja la 
situación, ya que no se pueden calcular sus resultados. 
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«¿Quién manda a quién?». Víctor G. Ricardo enviado de Andrés Pastrana.67 Revista Semana.   
 
Se deduce que la violencia es resultado de unas situaciones específicas de 
algunas sociedades y que se hace necesario estudiarla desde esta especificidad 
distanciándose de la idea que determina que hay seres humanos más violentos 
que otros. Por esta razón, se hace importante la violencia que se estudia desde la 
comparación de los comportamientos violentos resultado de situaciones sociales 
específicas. España o Francia en el siglo XIX, o, en América Latina: Nicaragua o 
Brasil, al presentar similitudes, esto permite precisar expresiones violentas para 
su análisis. 
 
María Teresa Uribe habla de soberanías y formas diferenciadas del poder, y 
señala que el Estado es debilidad y fortaleza, pues parte de su análisis está en 
mostrar que hay zonas donde la presencia del Estado es la generadora de 
violencia, donde no necesariamente es un principio de causalidad o de relación 
causa-efecto. La banalización de la violencia de la que habló Pecaut, es también 
estrategia por parte del paramilitarismo para silenciar y aislar a los oponentes, ya 
que, con relación al Estado, se va más allá respecto a las prácticas y lógicas 
estratégicas puesto que no se trata de exaltar a los líderes guerrilleros o 
paramilitares, pues por ello, las investigaciones intentan trascender al nivel de 
denuncia. Se hace necesario sacar la violencia como algo particular o patológico, 
que no es comprensible y que abruma. En este sentido, si se aparta de la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67 Revista Semana.  Junio de 1998, nro. 842. pp. 50-52. 
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violentología más estereotipada, se centraría en violencia particular que 
representaría el caso colombiano y, por otra parte, al colocar la violencia como 
parte del proceso histórico y presente en la construcción del Estado, se aparta de 
la lógica extrema de las conductas subjetivas que existen comportamientos 
individuales que tiene una lógica que no se puede explicar de modo individual 
porque hay comportamientos colectivos con objetivos precisos. 
 
Un punto polémico de la violentología, como base de diversas investigaciones, es 
el análisis desde situaciones precisas o coyunturales, o en ocasiones localistas, 
que hace que la dinámica que busca una explicación resulte fragmentada; por 
otra parte, también se observan pequeñas historias que tienen tanto detractores 
como defensores; por ello se requiere de distancia para tener la posibilidad de 
cruzar conocimientos y fuentes. Finalmente, la violentología tiende, por un lado, a 
producir una serie de recomendaciones, aunque en muchos de los estudios 
históricos no sea el énfasis, entre otras, porque algunos estudios fueron 
contratados por el Estado; por el otro, se puede señalar que algunos críticos han 
exagerado las rivalidades con la violentología, reduciendo de esta forma su 
complejidad. La violentología, en los años ochenta se consagró como un campo 
aparte; en los congresos de historia, por ejemplo, se generaban comisiones para 
estudios regionales, violencia y mentalidades e historia cultural. Luego se 
generaron paneles: Carlos Miguel Ortiz (Biografía sobre la violencia), Medófilo 
Medina (Historia política de la violencia), Mauricio Archila (Sindicalismo y la 
intervención de la violencia en los líderes sindicales). Muchos de los violentólogos 
se encuentran hoy con la responsabilidad sobre la violencia como Eduardo 
Pizarro y Gonzalo Sánchez con diferencias, como la comisión de memoria o el 
grupo de restauración y reparación de víctimas, que son parte de la misma 
estructura. La violentología fue un tema que la sociedad originó y seguirá 
requiriendo de análisis y, entre más autónomas y particulares sean las 
investigaciones, mucho mejor. 
 
1.3 VIOLENCIA EN EL CONTEXTO POLÍTICO 
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Violencia en el contexto político.68  Gonzalo Sánchez, de forma acertada, se 
pregunta ¿cómo nombrar el pasado?,69 y este nombrar, en torno a la guerra, se 
convierte en un terreno de duelo en los discursos. Por ello, en Bandoleros, 
gamonales y campesinos,70 delincuente, bandido, guerrillero o terrorista expresan, 
de acuerdo al contexto, relaciones de poder que varían con el tiempo según los 
escenarios y sus observadores. Ahora bien, Sánchez es claro al argumentar que 
la definición de violencia es más asediada por la polisemia que muchas otras 
nociones relativas a los conflictos. «La violencia es, en primer término, una forma 
adjetiva de la guerra, y en su sentido lato, como ha señalado Stathis Kalivas,71 
carece de autonomía conceptual. Pero sus ambivalencias se hacen aún más 
agudas en Colombia, puesto que a la definición dada se agregan otras: la 
violencia es, en Colombia, un periódico histórico determinado; es una forma 
particular de guerra caracterizada por la pluralidad de procesos y no por simples 
relaciones binarias; pero la violencia también es un componente dentro de la 
guerra, un modo de hacerla. «La violencia es, pues, una guerra sin nombre, y 
como se ha dicho, las guerras sin nombre suelen ser las guerras más sucias».72 
 
 
La confesión de Morantes.73 Revista Semana. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68 SÁNCHEZ. Guerras, memoria e historia. Op. cit. 
69 Ibid. p. 37. 
70SÁNCHEZ, Gonzalo; HOBSBAWM, Eric y MEERTENS, Donny. Bandoleros, gamonales y campesinos.  Bogotá: Punto de 
Lectura. 2006. 
71 KALIVAS, Stathis. «La violencia en medio de la guerra civil: esbozo de una teoría». En: Análisis político, nro. 42, enero-
abril 2001. pp. 3-25. 
72 SANCHEZ. Guerras, memoria e historia, Op. cit. p, 43. 
73 Revista Semana. Agosto de 1998, nro. 851. pp. 48-50. 
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La palabra «violencia» como forma adjetiva que señala una situación, varía de 
acuerdo a una mirada particular; para algunos campesinos, el término «violencia» 
era reemplazado por el de «revolución», como en el sur del Tolima o en los 
Llanos Orientales, así mismo la expresión «periodo de violencia» se ha limitado 
únicamente a la guerra bipartidista; en los debates parlamentarios, para 
combatirla preferían designarla como una «gran ola de criminalidad» más allá de 
su duración, gravedad o extensión. 
 
Si se hace referencia a otros contextos, como el de la guerra de los Mil Días ―de 
relevancia en América Latina, a finales del siglo XIX y comienzos del XX, pues fue 
una guerra sucesiva regular e irregular no convencional― o como el de las 
guerras de los años cincuenta que fueron superposición de guerras imputables, o, 
más recientemente, con la gran acumulación de guerras: «guerra de guerrillas, 
guerra de narcos o guerra de paras, que a su vez desatan otros conflictos 
parciales como los de identidades o incluso, conflictos de orden religioso»,74 se ve 
una cadena sucesiva de guerras, es decir, se podría confirmar la teoría de Pecaut 
de que en Colombia la violencia es una guerra sin fin.  
 
En consecuencia, el concepto «violencia» como forma adjetiva para denominar 
una situación de guerra no parece tener autonomía conceptual, sobre todo, 
porque en Colombia la violencia es un «tiempo muerto e inmóvil que no encuentra 
sentido ni en el pasado ni en el futuro, como si nunca hubiera existido. Como si la 
historia hubiera que escribirla sin ella, como una anomalía o transgresión que 
interfiere en el análisis y rompe la racionalidad de nuestro devenir nacional»75 
como para dejar el debate abierto sin alterar la memoria y que esta, a su vez, 
dicte los límites a la historia. La memoria fija o excluye; también circula, 
interrelaciona y genera relaciones recíprocas, al punto que a su estímulo o 
recopilación lo ha llamado Gonzalo Sánchez: herencia negativa de la violencia o 
miedo colectivo al pasado, es decir, un efecto opuesto al que se espera con el 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74 SÁNCHEZ. Op. cit. p. 47. 
75 Ibid. p, 49. 
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análisis o racionalización de los hechos violentos más que para apaciguar, para 
activar la pulsión de venganzas no consumadas. Una forma opuesta a la función 
de la memoria, en tanto que al reactivarla no genere consecuencias positivas sino 
negativas, por mantener el terror de un pasado que activaría venganzas 
presentes; también está la ambigüedad de las memorias rotas como la de los 
desplazados, evocación permanente de lo inestable, y en Colombia, en algún 
sentido, todos somos desplazados «hemos perdido los referentes y seguimos en 
la búsqueda de la unidad de una experiencia histórica que solo nos aparece como 
dispersa, hecha pedazos y con un sentido de pérdida irrecuperable» 76  dice 
Sánchez, además que, más que desplazados, a veces también son nómadas. 
Muy apropiadamente en los años cincuenta se les llamó simplemente «exiliados» 
de la violencia. Una mezcla de pertenencias y exclusiones, o en otros términos, 
de rehenes y de expulsados.77 
 
 
«Consecuencias de las “zonas de orden público”. El éxodo de los narcocultivadores»   Más de 2500 personas han 
abandonado Miraflores debido a las acciones contra el narcotráfico. El Tiempo. 
 
La violencia se va cerrando sobre sí misma, se va volviendo tributaria de sí, 
puesto que se está en un sistema de guerra estimulada por todos sus actores, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76 Ibid. p, 69.  
77 Ibid. p, 104. 
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incluido el Estado, creando una dinámica que genera a todos los bandos las 
mismas ventajas, como dijo Bertolt Brecht «habrá guerra mientras un solo hombre 
se enriquezca con ella». El difuso nombre de «violencia» al parecer no-
representable, no-memorable, no-ubicable, con lo que parece se incorpora a la 
memoria nacional, está llena de relatos sin actores que se convierten en voces 
que enuncian cómo rehumanizarlos; la respuesta puede encontrarse en las 
representaciones desde el silencio de las fotografías que, en tanto fuentes 
documentales, muestran una acusación que se puede redimir a «la peor memoria 
perturbada y a la vez perturbadora de una nación que se pretende 
democrática».78 Este es el reto, no solo de historiadores sino también de toda la 
sociedad. El uso de fuentes fotográficas documentales es un método para la 
recuperación de la memoria, cuyo objetivo es su perpetuación, al identificar desde 
lo general aquellas imágenes particulares con que la sociedad las ha simbolizado 
y legitimado. 
 
Gonzalo Sánchez argumenta que la memoria ha sido vivida como un problema 
recurrente en la historia de Colombia, entre otras, por la forma constante en que 
aparecen y desaparecen tanto los hechos violentos como las diversas estrategias 
para repararlos, lo que produce, primero, la omnipresencia real o imaginaria de la 
guerra en el devenir nacional que nos ha hecho vivir en una especie de presente 
perpetuo donde poco o nada cambia; segundo, y aunque parezca paradójico, la 
guerra hace vivir el presente de manera tan aplastante, que parecería como si 
todos los tiempos se juntaran en el instante que vivimos; tercero, el periodo de la 
violencia, en particular, atravesó de una manera tan crucial todas las instituciones 
y las vidas de todos los individuos por lo que la responsabilidad histórica es más 
difícil de definir que en cualquier otra experiencia en Latinoamérica, sin  alimentar 
el recrudecimiento de las heridas.79 
 
Es claro que hoy es difícil encontrar zonas al margen de la violencia: existen 
territorios, teatro de operaciones, zonas de control, zonas de refugio, zonas de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
78 Ibid. p. 85. 
79 Ibid. pp. 98-99. 
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expansión, zonas estratégicas; de la misma forma que se involucran las nociones 
de tiempo en espacios visualizados, que ejemplifica Sánchez con las frases: 
«cuando vivíamos allí», «cuando la masacre tal», «cuando huimos de la finca», 
«cuando nos fuimos para la capital», topografía y tiempo-memoria se anudan en 
el mismo enunciado. 80  Es claro que la posición geográfica y la importancia 
estratégica en el medio latinoamericano hacen de la guerra, en Colombia, punto 
de referencia de la diplomacia continental, de ahí la importancia de todo proyecto 
que se esfuerce por socializar el análisis y los marcos teóricos para llevar a la 
conciencia las innumerables violencias, incluso aquellas invisibles, aquellas de lo 
cotidiano, las violencias máximas, las violencias mínimas y todas las necesarias 
de ser descubiertas, para su racionalización y socialización.  
 
El estudio de las fuentes fotográficas se puede y debe relacionar con su papel en 
el medio continental para ver desde Colombia parámetros para la comprensión de 
estas situaciones en el continente; en este sentido se puede argumentar que los 
discursos que buscan racionalizar la violencia son de diferente tipo y que buscan 
un perfil para su explicación y racionalización; desde las imágenes fotográficas se 
pueden analizar hasta las evidencias que han llevado la guerra en Colombia a un 
contexto internacional. El objeto, en últimas, es el estudio de la violencia simbólica 
planteada desde las imágenes fotográficas, como otra forma de dar razón de ella 
para aspirar a minimizar sus acciones y sus efectos, lo que es de base necesario 
ya que estos análisis pueden causar responsabilidades públicas. 
 
Una investigación que se basa en el análisis de fotografías que acompañan y 
estremecen a la memoria enseña que las personas se perturban de por vida al ver 
morir a los suyos, una forma de hacer hablar a los vivos para que los muertos 
vivan. El interés es por proveer al trabajo de una fuerte carga emocional como 
estrategia para crear un efecto, ya que es una ilusión vana pensar en la 
desaparición de la violencia. Decía Estanislao Zuleta, que a lo que hay que 
aspirar es a una transformación de los problemas de la violencia y de la sociedad. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80 Ibid. p. 102. 
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¿Y de qué manera se podría hacer un análisis desde las imágenes de violencia? 
«En realidad, la historia como disciplina no parece tan lejana del psicoanálisis. 
Ambas han desarrollado técnicas y estrategias propias para hacer visible lo que 
se ha invisibilizado y restablecer el sentido de lo que ha sido excluido, suprimido o 
encubierto. Tanto la historia como el psicoanálisis tienen ciertamente una relación 
privilegiada con el pasado».81  
 
 
Las pruebas hablan por sí solas.82 Revista Semana. 
 
Es evidente que un papel común en el contacto entre historia y psicoanálisis es la 
interpretación y la construcción de sentido más allá de la simple reconstrucción de 
los hechos, o más precisamente, como dice Sánchez, el estudio paralelo entre los 
procesos mentales individuales y los procesos mentales colectivos o entre lo 
psíquico y lo social y cuyos temas son las masacres, los desplazados, los 
desaparecidos, las viudas, los torturadores y los campos de concentración para 
identificar la materia prima de lo que tanto molesta y que llamamos «Violencia» y 
así aumentar la relación entre el «campo del psicoanálisis» y el «campo 
psicosocial» o una manera de intervención terapéutica y el trauma social y 
político; este punto no tan desarrollado podría brindar un gran aporte a este tema, 
en la medida en que subyace la intención de psicoanalizar.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
81 Ibid. p. 125. 
82 Revista Semana. Noviembre 13 de 2006, nro. 1280.  pp. 40-46. 
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Las imágenes fotográficas de violencia, desde mediados del siglo XIX en Colombia 
se pueden seleccionar para cubrir un déficit de interpretación y de capacidad 
expresiva, sobre todo, por las manifestaciones que llegan de otras vías, como el 
lenguaje artístico o el literario que llevan una carga emocional y sirven para 
abordar en condiciones favorables lo inenarrable, lo indecible y lo impensable de 
la violencia en Colombia, y de alguna forma ayudar a su reflexión en condiciones 
de sensibilidad. Finalmente, el objetivo gira en torno a dos aspectos de la 
memoria que se deben destacar; «por un lado, en la administración de estas hay 
ambivalencias, hay cálculos, hay decisiones estratégicas, se puede decir que la 
memoria asociada a la verdad libera pero también paraliza, alivia pero también 
traumatiza, es grito de libertad pero también es prisión»83 y, por otro lado, la 
memoria no tiene por sí sola funciones terapéuticas o preventivas, sino que debe 
cambiar no solo la mentalidad y los pensamientos sino también al individuo y la 
intervención política en la sociedad. En un aparte final, dice Sánchez que «ante la 
afirmación tan publicitada del “deber de memoria” se debe agregar una cuidadosa 
consideración que es la que dice que “recordar es útil pero es insuficiente”»84 
como para cerrar de esta forma el papel del psicoanálisis en el esclarecimiento de 
lectura de «las memorias» hechas historia. 
 
Las memorias referencian tiempos sombríos en Colombia que, en términos 
religiosos como aludió Susan Sontag refiriéndose a la fotografía, se manejan 
como «reliquias redentoras» aún con sus limitaciones y ambigüedades morales, 
como ocurre en toda actividad humana e incluso en todas las artes. También se 
puede hacer referencia a las imágenes de violencia como una «prototípica 
revelación contemporánea: un epifanía negativa»; por ello no importa qué tanto 
poder puedan tener las imágenes o su impacto inicial cuando ya estas, pasado el 
tiempo, pierden muchas cosas de lo que comunican en la medida que los 
contextos se van transformando, reto del trabajo con el pasado. La memoria, 
materia prima del historiador en busca de esa lucha en contra del olvido ―por ello 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
83 Ibid. p. 135. 
84 Ibid. p. 133. Ya y para puntualizar el papel relevante del psicoanálisis desde la revista El jardín de Freud: «Memoria, 
olvido, perdón, venganza». Universidad Nacional de Colombia. 2004. 
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algunos grandes fotógrafos de guerra terminan como artistas de referencia: Don 
McCullin, Robert Capa, Abad Colorado― confirma de este modo cómo un 
documento fotográfico que inicialmente tuvo un asunto específico que comunicar, 
pasado el tiempo deviene arte, arte entendido como un proceso en constante 
negociación por parte de la sociedad. Una forma, no de entender la vida en 
perspectiva sino en retrospectiva, como la imagen del retrovisor, se ve de frente 
pensando que se puede acceder a las imágenes cuando en realidad se está 
viendo atrás, ese atrás que implica la muestra de unos pocos rincones de la 
realidad, pero de una realidad que se relativiza aún más puesto que se refiere a 
un tiempo pasado. La polémica se centra en la relación imagen-realidad que 
aunque relativiza sus significados no se puede negar su gran poder en cuanto a 
su impacto sobre el mundo, sobre nosotros y las sociedades. 
 
 
«Un hombre un pueblo».85 Revista Semana. 
 
Por otra parte, el hecho de que la fotografía termine vinculándose al arte genera 
un peligro, ya tratado con anterioridad, que es el de su estetización, o por qué no, 
el embellecimiento de imágenes atroces o trágicas que obliga a preguntar no sólo 
por su papel, sino por su compromiso tanto político como ético, puesto que así 
como las fotografías, por sus características e impacto, pueden llegar a, por un 
lado, paralizar al espectador, por otro, también, lo pueden anestesiar, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85 Revista Semana. Agosto 25 de 2003, nro. 1112. pp. 62-65. 
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construyendo con esto una muralla que provoca la pérdida de sensibilidad ante 
una situación. Por estas razones, Susan Sontag al referirse a una exposición de 
fotografías de Steichen en el contexto de la segunda guerra mundial con 
evidencia de tantos muertos dijo: «Niega el peso determinante de la historia, de 
las diferencias, las injusticias y los conflictos que genuina e históricamente había 
allí»86 puesto que en la incursión alemana a Rusia, tanto los soldados rusos como 
los nazis en retirada, andrajosos, demacrados y con frío podían evocar la misma 
compasión en el observador que la imagen de sus víctimas: rusas, polacas o 
judías. Por ello concluye Sontag que «el componente ético de la fotografía es 
frágil». No se trata, entonces, de estar de un lado o de otro, en un sentido 
ideológico, y mucho menos de partido, puesto que venga de donde venga la 
violencia política es dramática tanto de parte del Estado como de los grupos al 
margen de las instituciones; salvedad necesaria porque la estrategia, más allá de 
la interpretación de algunas imágenes seleccionadas, es por considerarlas objeto 
énfasis del pasado que permiten tocar puntos de la realidad, aunque en muchas 
de estas investigaciones los intentos corran el riesgo de tener más de una 
interpretación, la idea, finalmente, es comunicar con eficacia una pequeña parte 
de esta realidad. 
 
1.4 VIOLENCIA POLÍTICA Y MEMORIA ARCHIVADA 
 
Hacer fotos cobró una inmediatez y una autoridad mayor que la de cualquier 
relato verbal en cuanto a su transmisión de la horrible fabricación en serie de 
la muerte.87 
Susan Sontag 
 
El propósito de esta investigación es ubicar teóricamente dentro del campo de la 
historia y la historiografía las fuentes documentales de violencia en Colombia que 
se pueden registrar en diferentes momentos desde mediados del siglo XIX hasta 
finales del siglo XX. Se trata de precisar los conceptos base para la utilización de 
fuentes como: narraciones e imágenes fotográficas de distinta procedencia, para 
llevarlas al nivel de documento histórico. La idea es centrar algunos conceptos 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
86SONTAG, Susan. Ante el dolor de los demás. Bogotá: Editorial Alfaguara. 2003. 
87 SONTAG. Op. cit. p. 34. 
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que muestren directrices para su lectura puesto que se está ante los gajes de la 
fragilidad de la memoria. 
 
«El desencanto». Desplante de Manuel Marulanda.88 Revista Semana. 
 
La memoria archivada, el espacio habitado, el tiempo histórico y, sobre todo, el 
testimonio y el archivo son objeto de reflexión; las imágenes fotográficas, en tanto 
testimonio, se convierten en coadyuvantes del historiador; en tanto testigo de los 
acontecimientos, el ejercicio estaría en su apropiada lectura con los problemas 
que demanda la «interpretación». La idea es establecer relaciones entre el 
discurso epistemológico, el discurso histórico y probablemente el estético con 
relación a las fuentes en su aplicación al contexto colombiano. Se trata de ubicar 
categorías de análisis que sirvan de herramientas para encauzar un itinerario en 
el viaje que se va a realizar. Autores como Burke, Chartier, Sontag, Ricoeur o 
Gonzalo Sánchez señalan de alguna manera un hilo común: todos hacen una 
reflexión en diferentes niveles de complejidad desde donde intentar aterrizar, 
inicialmente y de forma especulativa, las intenciones de este tipo de investigación. 
En el caso de las imágenes fotográficas de violencia puede no ser suficiente el 
uso de fuentes como los relatos para dar cuenta de un acontecimiento, puesto 
que si se tienen documentos de este tipo a los cuales interrogar, lógicamente, 
producirían como resultado una investigación con elementos que no han 
alcanzado a ser referenciados en los textos. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
88 Revista Semana. Julio de 2002, nro. 1055. pp.32-35. 
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Se pasa de una fase documental a la memoria y a cómo reciben los testimonios 
los otros; cuando se pasa de la oralidad a la escritura es cuando la historia 
adquiere esa nueva herramienta que ya no abandonará, pues en este punto nace 
del archivo o aquello reunido, conservado y consultado. Al analizar un testimonio 
se hace necesario confrontarlo con otros testimonios, puesto que la historia 
empieza a cuestionar si la fuente, llámese narración o imagen fotográfica, es 
válida, y, si es así, ¿qué otros puntos de vista lo demuestran? Más allá de la 
«descripción» se podrían encontrar las claves que develan lo que sería una 
prueba documental válida para la historia. Este sería un reto preliminar.  
 
1.5 POR UNA PERPETUACIÓN DE LA MEMORIA 
 
En principio es claro que hoy se están utilizando distintos tipos de fuentes, desde 
los textos literarios y los testimonios orales hasta las imágenes fotográficas; hoy, 
las imágenes son punto de partida de estudios importantes, además de tener la 
capacidad de registrar la vida cotidiana y las experiencias de la gente común que 
sitúa ante testimonios visuales del pasado. Más allá está lo que Burke llama «el 
impacto de la imagen en la imaginación histórica»89 porque las imágenes permiten 
«imaginar» el pasado de un modo más vivo y al situarse frente a una imagen se 
sitúa «frente a la historia», como argumentó Stephen Bann. Lógicamente, esto no 
es tan simple pues exige rigor en el análisis del contexto que las ha originado 
puesto que las imágenes han sido objeto de devoción, persuasión e información 
sobre las creencias, conocimientos o placeres; por ello son la mejor forma de 
comprender el poder de las representaciones visuales de la vida religiosa o 
política de las culturas del pasado. Determinar esto «exige precisión» puesto que, 
por un lado, la representación es delegación de poder, y por el otro, se está ante 
una sustitución de la realidad; la «precisión» estaría en señalar puntos claros de 
contacto.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
89 BURKE, Peter. Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histórico. Barcelona. 2005. p. 16. Afirmación de 
Francis Haskell citada por Peter Burke. 
	   91	  
 
«Un cura de armas tomar». Camilo Torres.90 Revista Semana. 
 
«Independientemente de su calidad estética, cualquier imagen puede servir como 
testimonio histórico»91 y si se hace referencia a las imágenes fotográficas es 
necesario tener en cuenta desde aspectos técnicos hasta aspectos del contexto 
social y políticos de donde provienen. 
 
Si deseáis entender a fondo la historia de Italia, mirad atentamente los 
retratos… En los rostros de la gente siempre puede leerse algo de la historia 
de su época, si se sabe leer en ellos. 
 
Giovanni Morelli92 
 
El problema que se plantea el historiador es si se debe prestar crédito a esas 
imágenes y hasta qué punto debe hacerse. ¿Podría haber sido fotografiado tal o 
cual hecho del mismo modo que ha sido contado? El interrogante plantea un 
problema que implica una contraposición entre la narración «subjetiva» y la de 
tipo fotográfico «objetiva» o «documental». Es claro que a algunos documentos 
de tipo fotográfico se les puede hacer una lectura desde su contexto social y 
político, ejemplos como Riss, Lange o Lewis Hine93 lo demuestran, puesto que 
construyeron imágenes con el objetivo de crear un impacto en el público, ya que 
propusieron campañas publicitarias encaminadas a reformas sociales cuyos 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
90 Revista Semana. Abril 23 de 2007, nro. 1303. pp. 54-57. 
91 BURKE. Op. cit. p. 20.  
92 Ibid. p. 21.  
93 Se hace necesario recordar que estos fotógrafos trabajaron con un sentido social claro. Lewis Hine fue un fotógrafo del 
proletariado y de la clase obrera  neoyorkina, su trabajo tiene de hecho un aspecto de crítica social evidente. 
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temas fueron la crítica a la mano de obra infantil o los accidentes laborales; es 
claro que la lectura de las imágenes tiene componentes más allá de lo que se 
presenta ante la vista, y que la fotografía «más que ser testimonio de la historia, 
ella misma es algo histórico».94 
 
Burke destaca la imagen fotográfica como fuente histórica, puesto que dice que 
las imágenes «reflejan» el mundo visible o son un espejo de las sociedades, pero 
¿cómo puede utilizarse la imagen como testimonio histórico? Esto, según Burke, 
tiene variables; la primera, es que la fotografía puede mostrar aspectos de la 
realidad social que los textos pasan por alto; la segunda, que de hecho es un 
riesgo que corre el historiador, es que las fotografías pueden ser menos verídicas 
de lo que parecen, puesto que son manipulables tanto en el plano visual elegido 
como en el sentido que se le puede conferir en un pie de página, además que si 
se detecta una «distorsión» esta puede convertirse en testimonio de mentalidades 
ocultas, ideologías o identidades que serían una fuente de información para la 
historia, es decir, deducir a partir del «defecto» más allá del «efecto» fotográfico. 
 
 
«Un año en imágenes».95 Diciembre de 2003 - enero de 2004. Revista Semana. 
 
¿Pero pueden traducirse en palabras los significados de las imágenes? Es posible 
que las imágenes digan algo…, en otro sentido, en cambio, no dicen nada. Las 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
94 BURKE. Op. cit. p. 28. 
95 Revista Semana. Diciembre 2003 - enero 2004, nro. 1129. pp. 171-180. 
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imágenes son irremediablemente mudas. En palabras de Michel Foucault «Lo que 
vemos nunca reside en lo que decimos». 
 
Hace más de un siglo se narraba un evento de violencia de la guerra de los Mil 
Días que mostraba la realidad de la masacre acaecida y ahora parece que las 
cosas no han cambiado, los enfrentamientos se realizaron con una negación y 
poco respeto por la persona humana. Se habla de violencia, se discute sobre la 
violencia y, sobre todo, se escribe sobre la violencia, pero las imágenes 
fotográficas también son un punto de contacto con una «realidad» poco 
aprehensible en el texto; este punto de contacto se hace real y al hacerlo lleva a 
«vivir», guardadas proporciones, la experiencia que se encontraba en el lugar y 
momentos precisos, desde August Sander cuya colección «Espejos de los 
alemanes», publicada en 1929, tuvo como objetivo retratar a la sociedad a través 
de las fotos de individuos típicos.  
 
Análogamente el fotógrafo americano Roy Stryker presentó a los historiadores lo 
que llamaban fotografías «documentales» como un nuevo medio del que podían 
valerse para «captar elementos importantes, aunque fugaces de la escena 
social». 96  Las imágenes siempre son testimonio que ofrece datos de 
acontecimientos grandes y pequeños, batallas, huelgas, revoluciones o hechos de 
violencia, y la fotografía ha venido asociándose cada vez más a su imagen visual, 
«en 1901 el destacado periodista brasileño Olavo Bilac predijo que su profesión 
estaba condenada a muerte porque la fotografía pronto iba a sustituir a la 
descripción escrita de cualquier acto reciente»;97 además, hoy y por efectos de la 
tecnología, las imágenes son inseparables de las pantallas, lo que ha cambiado el 
rumbo y contexto de las imágenes fotográficas. 
Ya al hacer referencia a relatos visuales a partir de imágenes singulares, se 
podrían encontrar los retratos de las batallas por lo que en los siglos XIX y XX los 
fotógrafos de guerra se convirtieron en toda una institución, inicialmente antes de 
la fotografía se encargaba a dibujantes como a Constantin Guys que «cubrió» 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
96 BURKE. Op. cit. p. 129. 
97 Ibid. p. 177. 
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visualmente la Guerra de Crimea 1853-1856 y que ya para el siglo XX no ha 
habido guerra que no haya tenido su cuerpo de fotógrafos o como ha ocurrido en 
las últimas décadas donde todos van a la guerra con equipos de televisión. «Una 
vez más, los historiadores deben tener cautela y no tomar las imágenes que, 
idealizadas, podrían sustituir una realidad que pretenden representar».98  
 
Un cambio de las imágenes de las guerras producidas en occidente es el paso del 
estilo heroico «factual» o antiheroico. Unos cuantos fotógrafos se mantuvieron 
dentro de los límites del estilo heroico, aunque otros representaron a inválidos o 
personas comunes en actitudes poco heroicas. Pero más allá de esto, las 
imágenes fotográficas analizadas en profundidad, en el contexto que les 
corresponde, revelan detalles significativos, que los textos pasan por alto, y 
proporcionan un punto de contacto directo con las experiencias de violencia en 
distintas épocas, además de ofrecer un testimonio vivaz de los cambios en las 
personas frente a un estado de violencia. De lo anterior y en relación a las 
imágenes de violencia que se han producido en Colombia, habría que decir que a 
finales del siglo XIX y principios del XX pasando por la guerra de los Mil Días, han 
dejado ver parte del terror y la devastación, como los cráneos y los cadáveres 
esparcidos. Todo esto se precisaba cada vez más a medida que la técnica 
fotográfica mejoraba, porque durante mucho tiempo se ha creído que al mostrar el 
horror de forma vívida, toda la gente comprendería que la violencia es una 
insensatez, una atrocidad. Se podría decir que un sistema basado en la captura 
de testimonios hace del fotógrafo un testigo de excepción por capturar fotografías 
importantes y perturbadoras, que es el papel que ha cumplido el fotoperiodismo 
sobre todo después de la década de los cuarenta en Europa; ya en Colombia, la 
tarea de ubicar las imágenes fotográficas más relevantes estaría en la indagación 
desde los archivos con fuentes documentales de distinta procedencia para su 
contextualización y análisis. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
98 Ibid. p. 189. 
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«La mirada de la muerte». Calavera encontrada en el Putumayo junto a 12 cadáveres.  
Foto: Juan Carlos Sierra.99 Revista Semana. 
 
La fotografía ha tenido atributos contradictorios. Por una parte, su objetividad 
frente a un determinado «punto de vista», que en casi todas las ocasiones se 
dirige directamente a los recuerdos del pasado y a los sentimientos del 
espectador; además, las fotografías que referencian hechos específicos de la 
historia se vuelven patrimonio colectivo, tanto, que en muchos casos son parte de 
un mercado más que es el del impulso de la empresa fotográfica, en una cultura 
como la nuestra que trata la «conmoción» como fuente de valor para estimular el 
consumo. Un ejemplo de esto lo cita Susan Sontag refiriéndose al cubrimiento de 
la Guerra de Vietnam «la guerra que Estados Unidos libró, fue la primera que 
atestiguaron día tras día las cámaras de televisión, introdujo la teleintimidad de la 
muerte y la destrucción en el frente interno. Desde entonces, las batallas y las 
masacres, rodadas al tiempo que se desarrollan, han sido componente rutinario 
del incesante caudal del entretenimiento doméstico de la pequeña pantalla».100  
 
Se podría hablar de la fotografía que señala un espacio habitado; este testimonio 
lo explicaría la evocación del «yo estaba allí» señalando a la vez un tiempo y un 
espacio, el «aquí» y el «ahí» del espacio vivido de la percepción. Se dice que la 
fotografía es un estímulo para la memoria que se asume como testimonio de las 
«cosas pasadas»; con este tipo de testimonios también se abre un proceso 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
99 Revista Semana. Julio 24 de 2006, nro. 1264. pp. 52-58. 
100 SONTAG. Op. cit. p. 30. 
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epistemológico que parte de la memoria declarada, pasa por el archivo y los 
documentos y termina en la prueba documental.101 Ricoeur hace referencia al 
archivo, documentos y pruebas documentales que no son necesariamente 
fotografías si se tiene en cuenta que las imágenes a las que se les hace una 
lectura de rigor arrojan muchas veces información valiosa no considerada por 
otras fuentes. Se asume la imagen fotográfica como fuente digna de ser utilizada 
como parte esencial de muchas historias. 
 
Por otra parte, Chartier esboza una historia de las representaciones colectivas del 
mundo social, es decir, de las diferentes formas a través de las cuales las 
comunidades, partiendo de sus diferencias sociales y culturales, perciben y 
comprenden su sociedad y su propia historia102 ―una de las definiciones posibles 
de la historia cultural―. Las obras, en efecto, no tienen un sentido estable, 
universal, fijo. Están investidas de significaciones plurales y móviles, construidas 
en el reencuentro entre una proposición y una recepción, entre las formas y los 
motivos que les dan su estructura y las competencias y expectativas de los 
públicos que se adueñan de ellas, pero también, «la recepción inventa, desplaza, 
distorsiona».103 
 
Se puede decir que las representaciones apoyan la construcción de una historia 
de lo cotidiano; Chartier habla de la lectura refiriéndose al texto o al libro dejando 
un vacío en cuanto a la lectura asumida para las imágenes propiamente dichas, si 
se toman las imágenes y, específicamente, las fotográficas como fuentes 
documentales a las cuales hacerle una lectura no tendrían en ella un sentido 
estable, universal o fijo. Según Chartier: «Están investidas de significaciones 
plurales y móviles, construidas en el reencuentro entre una proposición y una 
recepción, entre las formas y los motivos que les dan su estructura y las 
competencias y expectativas de los públicos que se adueñan de ellas», 104 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
101 RICOEUR, Paul. La Memoria, la historia, el olvido. Buenos Aires: Fondo de Cultura Económica. 2000. p. 208. 
102 CHARTIER, Roger. El mundo como representación. Estudios sobre Historia Cultural. Sección I. Barcelona: Editorial 
Gedisa, 2005.  
103 Ibid. Sección XI. 
104 Ibid. Sección XI. 
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teniendo en cuenta que si la recepción inventa, desplaza y distorsiona, de lo que 
se trata es de que son muchas las relaciones económicas o sociales que se 
organizan y ponen en juego los esquemas de la percepción dentro de lo que se 
denomina «cultura» propia de un grupo determinado; allí es donde funciona lo 
colectivo, como muy bien lo argumentó Regis Debray «lo simbólico es un trabajo 
de equipo» parte de lo cultural que ha transmitido significados históricamente. Y, 
como argumenta Chartier se debe construir la articulación entre una estructura 
cultural y una estructura social.105 
 
Al fijarse en la lectura de las imágenes fotográficas propiamente dichas, se 
encuentran herramientas que irían más allá de la Sociología, como la 
«mediología» concepto acuñado por Regis Debray a principios de los noventas 
que relaciona a: la psicología, en términos de una semiología; la historia de las 
mentalidades, en tanto su sentido político; y, la mirada del arte, que toca aspectos 
subjetivos de las representaciones que se vinculan a la problemática que 
encierran los discursos y que, a final de cuentas, hizo que se opusieran a las 
ciencias sociales otros enfoques como los de la fenomenología. 
 
Chartier, aunque no lo dice explícitamente, vincula esta problemática a lo que se 
entiende como una teoría de la imagen, puesto que al referirse a las diferentes 
acepciones de la palabra «representación», la lleva a aquello que muestra su 
fuerza por su ausencia. La palabra imagen viene de Imago que significa 
«máscara», huella índice sobre la cual se posa su significado. Esta asociación la 
plantea Chartier diciendo que la palabra «representación» muestra dos familias de 
sentidos aparentemente contradictorios: por un lado, la representación muestra 
una ausencia, lo que supone una neta distinción entre lo que representa y lo que 
es representado; por el otro, la representación es la exhibición de una presencia, 
la presentación pública de una cosa o de una persona. En la primera acepción, la 
representación es el instrumento de un conocimiento mediato que hace ver un 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
105 Ibid. p. 44. 
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objeto ausente al sustituirlo por una «imagen» capaz de volverlo a la memoria y 
de «pintarlo» tal cual es.106  
 
Es evidente que el conocimiento del signo como signo, separándolo de la cosa 
significada, está entre ese juego de la percepción con los significados 
culturalmente dados a la cosa misma. Por ello, Chartier lleva esto a la alteración 
de la carga significante producida por «la debilidad de la imaginación, que hace 
que se tome el señuelo por lo real, que considera los signos visibles como índices 
seguros de una realidad que no lo es»;107 puede parecer confuso lo anterior pero 
todo esto alude al problema de la interpretación social que se acerca a la 
comprensión, en este caso de la imágenes fotográficas de lo que representan y lo 
que finalmente construyen. 
 
Pero al intentar aterrizar estas ideas con el análisis de algunas imágenes 
fotográficas colombianas, porque el ejercicio del fotógrafo es la muestra directa de 
historias que son la conclusión de un problema que ha sido la consecuencia de 
una cadena de inconsistencias que parten de la clase que ha gobernado al país 
durante décadas donde, generalmente, se ha empobrecido a la población desde 
mediados del siglo XIX ―desde la época de la Regeneración, los gobiernos de 
Rafael Núñez y Miguel Antonio Caro, donde se dieron  inmensos problemas por la 
distribución de la tierra― por los tiempos donde empezó una cadena de 
inconsistencias en las «reformas agrarias» que no llevan menos de un siglo o 
como la gestión del «agroseguro», donde las clases campesina, indígena, negra y 
mestiza no recibieron beneficios en medio del conflicto. La guerra de los Mil Días, 
luego la guerra bipartidista de mediados del siglo XX, posteriormente, la guerrilla, 
el paramilitarismo y el narcotráfico, estos han sido algunos de los factores de 
violencia ratificados con las imágenes fotográficas de hechos ocurridos en las 
últimas décadas. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
106 Ibid. pp. 57-58. 
107 Ibid. p. 59. 
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¿Cuánta memoria y cuanto olvido requieren una sociedad para superar la guerra? 
Dice Gonzalo Sánchez que en Colombia «estamos frente a un problema de 
memoria, no solo con respecto a un acontecimiento temporalmente determinado, 
sino con respecto a toda la historia nacional».108 Esta tarea empieza con las 
reconstrucciones escritas de las guerras civiles además de las innumerables 
narraciones realizadas, tanto por los «jefes» como por las víctimas de este estado 
de guerra; por ello la pregunta sobro el papel de la memoria y el olvido. El olvido 
no como función pasiva de la memoria sino como operación activa sobre la 
misma, es decir, el olvido que se asume como estrategia, en otras palabras, lo 
que podría estimular el olvido y perpetuar la memoria puede servir para que 
muchos acontecimientos no se vuelvan a repetir. Esto lo provoca el análisis, la 
racionalización y el estudio de casos con el objetivo de provocar cambios de  
«mentalidad» por encerrar variables tanto ideológicas como políticas, cambios en 
las «percepciones» o un impacto psicológico positivo en la población, para 
finalmente con esto aspirar a un cambio de «realidad» entendida como un cambio 
de idea en torno de lo que sería la construcción de un Proyecto de Nación. 
 
Ahora bien, se podría pensar que existen varias estrategias para reducir un 
estado de violencia; la primera radica en el conocer profundamente las razones 
tanto políticas, económicas y sociales que la originan, además de los diferentes 
cambios que han dado las decisiones tomadas por parte del Estado o por su 
abandono, que al cabo de los tiempos han escapado de su control. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
108 SÁNCHEZ. Guerras, memoria e historia. Op. cit, p.26. 
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«Es la primera de una guerra que han empezado autodefensas y guerrilleros».  
Agosto 2: la batalla de Mapiripán.109 El Tiempo. 
 
 
Es necesario llevar a la práctica la lectura de las imágenes y para ello se puede 
referenciar la actividad fotográfica realizada por Jesús Abad Colorado quien deja 
claro que no es una actividad común porque, lejano de pretensiones estéticas, lo 
que plantea es una evaluación del estado de una nación que tiene profundos 
problemas en sus dirigentes e instituciones y todas las contradicciones que han 
generado los conflictos.  
 
Luego de una larga exploración de los factores causantes del conflicto armado en 
Colombia, por parte de grupos tanto legales como ilegales, se evidencia cómo las 
imágenes apoyan los imaginarios sobre una idea de «violencia» que se inserta en 
el inconsciente colectivo. La imagen se asume como el instrumento que más fácil 
permite convertir las miserias de los demás en una especie de turismo cultural y 
estético argumentaba Susan Sontag, afirmación polémica claro está, puesto que 
las imágenes de Jesús Abad Colorado colocan, a quien las ve, en una posición 
incómoda, en la medida en que logran hacer vivir la experiencia del haber estado 
allí; en otras palabras, esta forma de sensibilización contribuye a que se puedan 
operar cambios en la conciencia colectiva a causa de su emotividad y particular 
forma de proponer un contacto directo con los padecimientos de las personas 
que, sin pretenderlo, han sufrido las consecuencias de la guerra. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
109 El Tiempo. Agosto 18, de 1997. p. 6A. 
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«Un grupo armado asesinó a siete personas en los corregimientos 
 Chengue». Manuel Pedraza.110 El Tiempo. 
 
 
Uno no puede trabajar buscando una imagen para que sea titular de un 
periódico y portada de una revista. El cuento va más allá, una buena manera 
de conocer la historia del país es en imágenes y eso sirve para ser mucho 
más activos, para que nos sensibilicemos, para que podamos llorar los 
dolores. Pienso que no le hemos dado suficiente peso a que este tipo de 
trabajo se haga con más frecuencia para que lo que pasa no se olvide.  
 
Jesús Abad Colorado 
 
Se ha dicho que la fotografía ha sido soporte de imaginarios; en el campo del arte 
ha tenido diferentes tendencias como: el conceptualismo político, la crítica al uso 
de las imágenes desde el arte o el cuestionamiento a la autoridad de las 
representaciones como medio de poder. Más allá del carácter estetizante, en que 
generalmente ubican a la fotografía como un medio «acompañante» de realidades 
comerciales o de creación, aquí se encuentra una justificación que Jesús Abad 
Colorado, desde su intención documental valida en el terreno periodístico, es 
decir, que el origen documental de sus historias, hechas imágenes, tocan el 
terreno de la sensibilidad social en lo que respecta a una «cultura de la violencia», 
de tal manera que la estética, aunque presente, además de relevante se convierte 
en el vehículo para su denuncia.111   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
110 El Tiempo. Septiembre19 de 1997. p. 6A. 
111 Se denuncian entre muchas situaciones desplazamientos como el de las 2 644 149 personas que fueron desplazadas en 
Colombia entre 2000 y 2008 según el Estado. La cifra podría rondar los 4 000 100 según ACNUR, agencia de la ONU para 
los refugiados. Cifras del mismo Estado colombiano contradicen la política de seguridad democrática, plan militar bandera 
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El análisis de las fotografías puede señalar el riesgo en tanto que los fotógrafos, 
en ocasiones, buscan afectar emotivamente al espectador; de ahí que se puede 
ver una alta dosis de «subjetividad» tanto del creador de la imagen, como en el 
peligro que esto reviste para el historiador que también puede perder objetividad 
ante los hechos históricos, si solo se apoya en aspectos «subjetivos» y 
suficientemente documentados.  
 
 
«Colombia expuesta». Horror tras la niebla. Foto: William Fernando Martínez.112 Revista Semana. 
 
En las fotografías seleccionadas y referenciadas se hace visible el discurso de lo 
que parece vivir Colombia con la violencia tal como es presentado; en otras 
palabras, nada está maquillado ni preparado, es producto de las circunstancias 
puestas ante los ojos del fotógrafo, asumidas con absoluto respeto, confiriéndoles 
a las imágenes fotográficas un claro sentido, distantes de satisfacer simplemente 
la curiosidad y más bien develan «una realidad» con toda la carga de las 
experiencias vividas. Entonces, las fotografías muestran aspectos que podrían 
considerarse fuentes para ampliar la posibilidad de la narración o de los textos 
que brindarían, para la historia, puntos claros de contacto entre lo representado y 
lo que se brinda como sustitución de una «realidad». En últimas, desde estos 
ejemplos se llama la atención sobre la responsabilidad en el tratamiento y uso de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
del presidente Uribe respaldado por los Estados Unidos <www.suelosudaca.wordpress.com> 2008-2009. 
Artículo titulado: «Esto que pasa en Colombia», 1 de agosto de 2009. 
112 Revista Semana. Julio 14 de 2008, nro. 1367. 
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este tipo de fuentes documentales, que es lo que constituye un reto para cualquier 
historiador. 
 
Desde un planteamiento inicial, Peter Burke se refiere a lo que se ha denominado 
la «Nueva historia» y a que los mayores problemas de los nuevos historiadores 
han sido, sin duda, las fuentes y los métodos, desde la elección de nuevas 
preguntas sobre el pasado combinadas con nuevos métodos para su solución, 
que ahora pueden complementar documentos oficiales los cuales no se habían 
ampliado, es decir, lecturas no antes realizadas. Para el caso, están las imágenes 
fotográficas que ponen en evidencia la pretensión de que la cámara hace un 
registro objetivo de la realidad como parte de una cultura material teniendo en 
cuenta que el fotógrafo ha elegido un fragmento de imagen, en un fragmento de 
tiempo, de acuerdo a un interés particular, creencia, valor o prejuicio. Es claro que 
tanto «los fotógrafos como los historiadores no ofrecen un reflejo de la realidad 
sino representaciones de la misma. Se han dado algunos importantes pasos hacia 
la crítica de fuentes de las imágenes fotográficas, pero también aquí queda un 
largo trecho por recorrer».113 
 
Es evidente que los historiadores se sienten más cómodos con los documentos 
escritos, pero cuando se trata del material visual como fuente, tanto las preguntas 
que se les realicen como sus respuestas tienen otras consideraciones no 
contempladas por la historiografía contemporánea, porque se ha saltado del 
acontecimiento como punto central, objeto privilegiado de la historia, a las 
imágenes que, hechas fotografías, son huellas índice, objeto privilegiado de la 
memoria. Esto abrió un campo de investigación muy amplio que dio base a esta 
propuesta.  
  
Roland Barthes ha sido claro al decir que la palabra y la imagen son dos 
lenguajes diferentes, cada uno tiene sus propios códigos pero que especifican 
una forma particular de comunicación. Ahora bien, Barthes haciendo claridad en 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
113 GASKELL, Iván. Historia visual en Formas de hacer historia. Peter Burke (ed.). Madrid: Alianza Ensayo. 2003. p. 28. 
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este punto dice que la imagen siempre tendrá la posibilidad de ser ampliada con 
la palabra, y allí es donde se puede decir que entra en contacto directo como 
fuente definida para la historia; aquí es donde entran las reflexiones de Iván 
Gaskell quien reconoce la importancia cultural de las imágenes fotográficas, por 
su capacidad para transmitir información y como medio artístico, «por ello la 
fotografía ha transformado sutil, radical y directamente la historia del arte, al 
margen de si sus objetos de interés fueron creados antes o después de su 
intención».114 
 
Una consideración expresada por Gaskell es sobre que los estudiosos del 
«material visual» deban tener un conocimiento pericial, es decir, un conocimiento 
profundo de su técnica, de sus variables y posibilidades de manipulación con el 
objeto de adaptar este conocimiento a circunstancias históricas concretas. Esta es 
la responsabilidad que subyace tras las investigaciones que tienen su apoyo en 
imágenes fotográficas. «El proceso de toma de decisiones periciales se mantiene 
fundamentalmente sin cambios y la única diferencia es que el perito dispone de 
más datos»,115 es decir, que se tiene un deber en conocer cómo funciona y cómo 
opera el lenguaje fotográfico en relación al contexto que originan las imágenes, 
con todos los datos posibles, así es como se eleva a las imágenes fotográficas a 
fuentes documentales concretas; este sería el punto de partida de las 
interpretaciones que se pueden realizar de un contexto del pasado, como dice 
muy puntualmente Gaskell: «la tarea del historiador es recuperar el ojo de la 
época»116 y para ello se debe tener un orden en la experiencia visual y las 
variables que se relativizan culturalmente. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
114 Ibid. p. 224. 
115 Ibid. p. 233. 
116 Ibid. p. 243. 
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«La victoria de la muerte». Los sobrevivientes de Auschwitz. Un horroroso genocidio.117 Revista Semana. 
 
Roland Barthes, Víctor Burgin y Joseph Kosuth son tres de los autores citados, 
además de Michel Foucault, que han planteado interpretaciones de niveles 
preiconográficos, iconográficos e iconológicos como la famosa imagen de Rene 
Magritte de la pipa para significar «pipa», es decir, cómo el material visual del 
pasado se puede estudiar dimensionando sus posibilidades desde el contexto que 
las ha originado, desde el campo específico de lo representado que atraviesa a la 
cultura. Por ello, Gaskell argumenta que «El teórico de la cultura y el artista 
pueden acabar siendo una misma cosa».118 
 
«La imagen fotográfica es el medio visual en el que, según suele creerse, los 
acontecimientos del pasado son más accesibles a través de la respuesta 
emocional» se puede decir que la fotografía transmite elementos vitales del 
pasado y que con un adecuado estudio de la toma, de la técnica y del contexto 
social y político de la época que la originó se tiene una fuente irreemplazable. 
Además, hoy, las imágenes fotográficas puestas en las noticias se difunden de 
manera inmediata por el mundo casi que moldeando sus sentidos, si se tienen en 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
117 Revista Semana. Septiembre de 1989, nro. 383. pp. 32-38. 
118 GASKELL. Op. cit. p. 245. 
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cuenta sus pies de página «pies diferentes para la misma fotografía producen con 
frecuencia significados radicalmente distintos o incluso contradictorios»;119  en 
últimas, lo que proveen las imágenes fotográficas abre nuevas perspectivas 
acerca del pasado que no tienen que ser estrictamente históricas, o, cualquier 
material visual del pasado es potencialmente una posible fuente probatoria para 
los intereses del historiador; además, porque ninguna profesión tiene el uso 
exclusivo para interpretar el material visual puesto que es un terreno del cual se 
pueden aprender elementos importantes para enseñar. 
 
Gonzalo Sánchez120 se refiere al tema en términos de que las «víctimas rompen 
las fronteras disciplinarias y obligan también a repensar las relaciones entre la 
escritura y la imagen». Sánchez, desde muy joven, sufrió las inclemencias de la 
época conocida como la violencia de mediados del siglo XX, pues fue, con su 
familia, exiliado o lo que hoy llaman más precisamente, desplazado, para luego 
ser internado en el Amparo de Niños ―institución para la asistencia social de 
niños refugiados de la violencia, creada por la esposa del presidente de entonces, 
Alfonso López Pumarejo―. Su padre, campesino, se desplazó a Bogotá pero el 
desespero lo hizo volver a Líbano (Tolima) cuando habían empeorado las cosas. 
Al igual que lo expresado por Jesús Abad Colorado, se hace presente la memoria 
de quienes viven directa o indirectamente el conflicto, las huellas y vestigios se 
graban tanto en la piel como en la mente. Lo que ha quedado presente en todas 
las reflexiones realizadas sobre el tema, de parte tanto de Gonzalo Sánchez 
desde sus investigaciones como de Jesús Abad Colorado con sus imágenes 
fotográficas, «esta memoria quedó suprimida durante algún tiempo, o si afloraba, 
era casi como una experiencia onírica», dice Sánchez. Por ello en un sentido 
claro, generalmente, la historiografía se ha apoyado en el «acontecimiento» pero 
ahora se ha dado un salto en dirección a la huella, llámense también imágenes 
fotográficas, objetos privilegiados de la memoria, memoria que es «fuente 
documental» que se refiere directamente a la relación pasado-presente. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
119 Ibid. pp. 249-250. 
120 SÁNCHEZ. Guerras, memorias e historia. Op. cit. 
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Estando Sánchez en Inglaterra intentando ubicar un tema para su posgrado, se 
dio cuenta que «la problemática de la violencia se convirtió en una forma de 
autoanálisis, exorcismo o catarsis de sus temores infantiles», como Jesús Abad 
Colorado, quien evidencia su sensibilidad ayudando incluso a sepultar a los 
amigos que le habían colaborado con su trabajo. Esto hace que tanto en Sánchez 
como en Abad Colorado, la búsqueda de la verdad desde sus lenguajes 
particulares haya sido objetivo de sus trabajos, incluso sacrificando parte de su 
vida personal en aras de la búsqueda de una justicia social. 
 
 
 
Toma del palacio de Justicia por el M-19. Archivo Revista Semana. 
 
 
 
Toma del palacio de Justicia por el M-19. Archivo Revista Semana. 
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Se entrelazan sus vivencias más cercanas con la guerra que se libra en Colombia 
con el objeto de dejar evidencias suficientes para hacerle verdaderamente una 
guerra, pero al olvido, puesto que han sido muchos los intentos por suprimir, 
suplantar, profanar o desfigurar la memoria. Por esto, no gratuitamente se han 
desencadenado múltiples exigencias de reparación simbólica, política, e incluso, 
financiera a las víctimas; de cualquier forma los esfuerzos más sistemáticos de 
ocultación, como por ejemplo los de la Alemania Nazi, no han logrado el objetivo 
de borrar las huellas de las atrocidades.121 En definitiva, cualquier recurso que 
permita La perpetuación de la Memoria es, además de justa, necesaria, como los 
estudios analíticos del IEPRI en la Universidad Nacional o como otros espacios que 
son más que necesarios, puesto que son un estímulo constante a la memoria, 
puesto que, como dice Sánchez, en Colombia «El pasado no pasa», porque 
estamos en una guerra sin fin, pero un intento de respuesta está precisamente en 
la selección de lo memorable para tener opciones de cambio en dirección a una 
vida sana y afrontar transformaciones del futuro «el pasado se vuelve memoria 
cuando podemos actuar sobre él en perspectiva de futuro».122 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
121 Ibid. p. 16. 
122 Ibid. p. 23. 
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«La victoria de la muerte». Los sobrevivientes de Auschwitz. Un horroroso genocidio.123 Revista Semana. 
 
En definitiva, por una parte, los estudios y perspectivas analíticas de Gonzalo 
Sánchez tocan lo memorable, de la misma forma que las fotografías de Jesús 
Abad Colorado, que son «espejos con memoria», permiten perpetuar la reflexión 
sobre las injusticias que producen los conflictos sobre los seres humanos. Todo 
esto permite un diálogo en diferentes espacios públicos con el objeto de apoyar el 
análisis de las diferentes vías hacia la construcción de una idea diferente de 
nación, que supere «valores y principios que han hecho de la guerra la forma 
dominante de construcción de nuestra identidad nacional», lo que hace necesario 
esclarecerlas como tarea prioritaria, por parte de todos. Los estudios, según 
Sánchez, se basan en la experiencia investigativa sobre Colombia para aclarar el 
contexto donde la administración política de la memoria está asociada de manera 
determinante a la experiencia social y cultural de la guerra. 
 
El punto central de la denuncia de Abad Colorado se encuentra en la injusticia 
social generalizada a causa de la muerte y los desplazamientos de tanta gente 
inocente que provoca el fuego cruzado. La cámara es tan solo el medio con el 
cual se dejan huellas de la violencia que, en este país, mantiene a su gente en 
constante vértigo, donde también se refleja la rabia y las angustias, donde una 
imagen fotográfica es una fugaz evidencia que corrobora, comprueba y demuestra 
todo lo que se pierde. Pero, volviendo a las preguntas, ¿cómo un grupo de 
imágenes fotográficas puede convertirse en fuentes para la historia? Es claro que 
apenas se ha capturado una imagen se ha congelado un instante en el tiempo por 
lo que se convierte en «ruina», es decir, en pasado; aquí, y al generarse esa 
distancia presente-pasado, es donde surgen otras preguntas como: ¿qué grado 
de objetividad existió en el registro de un hecho?, ¿qué elementos descriptivos y 
narrativos ayudan a determinar la veracidad de la imagen como representación de 
un hecho?, ¿las imágenes capturadas son en definitiva las más relevantes, las 
más memorables? Se dice que aún hoy existen pueblos sin historia, eso es de 
hecho un drama más grande que esta dramática historia de violencia donde Jesús 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
123 Revista Semana. Septiembre de 1989, nro. 383. pp. 32-38. 
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Abad Colorado muestra, con gran dignidad y respeto por las víctimas, imágenes 
como forma de denuncia en busca de su reparación y justicia. En esta medida, 
estas huellas o vestigios son el punto de partida de posibles cambios, sin ellos no 
sabríamos, de dónde venimos, dónde estamos y, menos aún, para dónde vamos. 
Y, como dice Jesús Abad Colorado: «Hombres y mujeres despojados, de 
comunidades mestizas, negras e indígenas de todo el país, no son seres 
anónimos. Tienen rostros y nombre y hacen parte de una patria donde armados y 
gobernantes juran defenderla con banderas o cristos. Ellos esperan aún, desean 
aún, que esta guerra termine, quieren que ese monstruo llamado violencia no 
continúe arrebatándoles sus tierras, sus vidas y dignidad. Quieren vivir tranquilos. 
Están cansados y ofendidos y ofendidos hace años, hace siglos». 
 
 
San Vicente del Caguán (Caquetá). 2000. Foto de Jesús Abad Colorado. El Tiempo. 
 
Finalmente, subyacen objetivos precisos en la lectura de las imágenes 
fotográficas. Por otra parte está el proveer a la memoria de soporte para no 
permitirse el olvido, señalando lugares y desplazamientos que han llevado a 
	   111	  
muchos lugares, a manera de noticias sobre el país, a mostrar la topografía, los 
paisajes como testimonios de presencias y vestigios necesarios para no 
permitirse olvidar. El compromiso de las imágenes fotográficas es determinar 
puntos de contacto con la verdad de lo ocurrido, para buscar con claridad una 
justicia social. Esta sería, además de muchos análisis, una posibilidad para llegar 
a la conciencia de la mayoría, a través de la lectura de las imágenes fotográficas 
que referencian hechos de violencia en Colombia. El objetivo es que estos hechos 
no vuelvan a ocurrir. Roland Barthes argumentaba que «hablar de las imágenes 
es ampliar su posibilidad», es decir, que una imagen puede producir un efecto 
psicológico que genere un cambio de mentalidad, aunque para muchos, una idea 
de cambio en este sentido pareciera no ser posible.  
 
Abundan en Colombia los relatos crónicas y «memorias» de las guerras civiles 
desde el siglo XIX, como la guerra de Los Supremos, en 1840; las guerras 
Federales (1860, 1876-77); la guerra de los Mil Días, al quiebre del siglo; la 
batalla Garrapata (1877), la batalla de la Humareda, (1885), las batallas de 
Palonegro y Peralonso (guerra de los Mil Días), como para solo citar algunos 
ejemplos que dominan la historia política del siglo XIX, allí es donde se ubican los 
puntos de partida de la búsqueda de las imágenes para ser contextualizadas y 
analizadas en medio de «las confrontaciones entre las clases dominantes en 
donde se definieron las jefaturas políticas, candidaturas presidenciales, controles 
territoriales, en una palabra, de relaciones de poder».124 Al desatarse la guerra se 
trató de controlar el poder político y militar, aún en ejércitos de mercenarios que al 
cabo del tiempo deciden actuar por cuenta propia e incluso en contra de sus 
originales patrocinadores como el efecto que ha tenido el paramilitarismo en las 
últimas décadas.  
 
Gonzalo Sánchez habla de la violencia en tanto «terror concentrado» porque es lo 
que más impacto causa a la memoria colectiva y al subconsciente de los 
colombianos. Por ello, de lo que se trata es de destacar las imágenes fotográficas 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
124 SÁNCHEZ GÓMEZ, Gonzalo. «Guerra y política en la sociedad colombiana». En: Revista Análisis Político. Septiembre a 
diciembre de 1990, nro. 11. pp. 7-27.  
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como poseedoras de una «realidad» que acerca más a cómo fueron las cosas, al 
fotógrafo, como «testigo de excepción», como se ha dicho antes. Sánchez habla 
de un «terror estructurado» con aspectos diferenciales como: i) un terror 
programado, a propósito de la famosa frase de Laureano Gómez «hay un millón 
ochocientas mil cédulas falsas» que equivalía a despojar de la ciudadanía a la 
mayor parte del país; ii) agentes del terror como las patrullas del ejército y fuerzas 
combinadas; iii) los rituales del terror, liturgia y solemnización de la muerte que 
implican hasta un aprendizaje de las artes del hacer sufrir. No solo el matar 
también el cómo se hace, obedecen «a una lógica siniestra, a un cálculo del dolor 
y del terror. El despojo, la mutilación y la profanación de los cuerpos son una 
prolongación de la empresa de conquista, pillaje y devastación del territorio 
enemigo. Los cuerpos mutilados, desollados o incinerados parecerían inscribirse 
en el orden mental de la tierra arrasada. Hay un despliegue ceremonial del 
suplicio, expresado a veces en actos de estudiada perversión como el 
cercenamiento de la lengua (la palabra del otro)».125 
 
También se construyen escenarios del terror, como parte visible para causar un 
impacto psicológico en la población, como la de decidir de qué manera se van a 
dejar esparcidos los cadáveres para hacerlos visibles, de acuerdo a lugares 
previamente elegidos, ya sean cruces de caminos o sitios símbolo de alguna 
región con el objeto de causar escarmiento en la población. También están los 
instrumentos del terror, puesto que de acuerdo al impacto que se desee causar, la 
muerte puede ser a bala, machete o garrote. La muerte a causa de un disparo 
puede no causar tanto impacto como la muerte lenta a causa del machete o el 
cuchillo, además de tener en cuenta que no es lo mismo asesinar a cuarenta 
personas en un lapso, que asesinar la misma cantidad en una sola masacre. De 
cualquier manera, cualquiera que sea el mecanismo, lo que se buscaba era la 
máxima expresión de teatralidad del terror. Estas son imágenes de la violencia, 
que se evidencia en las imágenes fotográficas de varios eventos que refuerzan 
los símbolos que la representan, cobrando una gran fuerza; por esto, no es 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
125 Ibid. p. 15. 
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gratuito que se destaquen las imágenes del fusil, el machete, la bandera o el 
caballo que se exaltan desde los textos hasta las fotografías, e incluso hasta a los 
«jefes» se les destaca como «jefes símbolo». 
 
            
«Colombia expuesta». Aumenta la crueldad.126 Revista Semana. 	  
 
Pero si el tema es la atrocidad «en efecto, la noción misma de atrocidad de 
crimen de guerra está relacionada con la expectativa de los indicios fotográficos, y 
tales indicios son de algo póstumo; los restos, los montones de cráneos o las 
fosas comunes… la función ilustrativa de las fotografías deja intactas las 
opiniones, los prejuicios, las fantasías y la desinformación».127 Sontag analiza 
varios aspectos del mismo problema y es recurrente cuando asume la imagen 
fotográfica para determinar un sentido del presente y del pasado, por ello enfatiza 
que las fotografías que una sociedad reconoce se convierten en parte constitutiva 
de lo que la sociedad declara para su reflexión, esto en últimas justifica su análisis 
y su búsqueda.128  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
126 Revista Semana. Julio 14 de 2008, nro. 1367. 
127 SONTAG. p. 98. 
128 Este pasaje: «La memoria archivada», se hizo a partir de las siguientes referencias: Burke, Peter. Visto y no visto. El uso 
de la imagen como documento histórico. Barcelona. 2005. Chartier, Roger. El mundo como representación: estudios sobre 
historia cultural. Barcelona: Editorial Gedisa. 2005. Gaskell, Iván. «Historia visual» en: Formas de hacer historia. Ricoeur, 
Paul. La memoria, la historia, el olvido. Buenos Aires: Fondo de Cultura Económica. 2000. pp. 189-236. Sontag, Susan. 
Ante el dolor de los demás. Bogotá: Editorial Alfaguara. 2003. Sobre la fotografía. Bogotá: Editorial Alfaguara. 2005. 
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1.6 FOTOGRAFÍA E INHUMANIDAD129 
 
Es recurrente que el trabajo que nos ocupa es el de la persistencia de la memoria 
y, esta se encuentra acompañada de imágenes del pasado, para evitar, hasta 
donde sea posible, que pasen sin reparo, por lo que el estudio de las fotografías 
de violencia son un filón poco explorado que permite una variable estratégica, en 
tanto que puede ser elaborado por el público en general, donde eventos de 
violencia con un trasfondo político tienen implicaciones de diferente tipo en la vida 
cotidiana y en los imaginarios colectivos. 
 
Lo que antecede a la fotografía no es, de ningún modo, otro tipo de 
representaciones formales como el dibujo o el grabado; lo que antecede a la 
fotografía es, en definitiva, la memoria, aquella que se resiste a que los eventos 
del pasado se olviden. Pero ¿qué es la memoria? Al igual que la fotografía que 
propone una verdad que se construye, la memoria también es una construcción y 
si «las fotografías» son parte de las «memorias», estas entrarían dentro de la 
disputa social de su legitimidad y de la «relativa verdad» contenida en ellas. De 
hecho, las fuentes documentales son el soporte de las imágenes de «las 
violencias», que en tanto herramienta metodológica se refieren a problemáticas 
sociales y políticas, de tal modo que las imágenes en cuanto fragmentos de la 
memoria, señalan tanto recuerdos como olvidos, puesto que se deduce, para la 
historia, desde sus gestos y silencios, que dejan «ver» tanto fracturas como 
vacíos, de manera que el rigor de investigar en la dirección señalada es para 
«precisar» y se insiste con ello, donde surgieron, y el contexto que las generó, ya 
que las imágenes son mediaciones entre la sociedad y los individuos, entre lo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Sánchez Gómez, Gonzalo. Guerras, memorias e historia. Medellín: Editorial La Carreta Histórica. 2006. «Guerra y política 
en la sociedad colombiana». Revista Análisis Político, n.o 11, septiembre a diciembre de 1990. pp. 7-27. 
129 Este pasaje se le debe a María Victoria Uribe Alarcón quien dio puntos de partida necesarios en cuanto al principio de 
alteridad o de la relación del uno con el otro que, desde un principio filosófico, nos abre perspectivas para «alternar» 
teniendo en cuenta los intereses, la ideología del «otro» para no dar por supuesto que un solo punto de vista, «del uno», es 
el único posible. Hacemos referencia a Antropología de la inhumanidad. Un ensayo interpretativo sobre el terror en 
Colombia. Bogotá: Grupo Editorial Norma. 2004. 
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consciente e inconsciente que se encuentra contenido en ellas, como: saberes, 
creencias, sentimientos, emociones y patrones de comportamiento que pueden 
arrojar, con el análisis, la manera cómo interactúan con las sociedades y como se 
convierten en parte de la colectividad y, ya se ha dicho, sus imaginarios, a los que 
María Victoria Uribe alude: 
 
En su libro, Los trabajos de la memoria, la antropóloga argentina Elizabeth 
Jelin se refiere a un fenómeno de los países del Cono Sur de América Latina: 
la persistencia de pasados que «no quieren pasar». Se trata, según ella, de 
fijaciones, retornos y presencias permanentes de pasados dolorosos y 
conflictivos que se resisten y que reaparecen sin permitir el olvido o la 
ampliación de la mirada. La autora menciona concretamente ciertos 
acontecimientos traumáticos de carácter político, así como situaciones de 
aniquilación masiva que implican un gran sufrimiento colectivo. Unos y otros 
han sido frecuentes y recurrentes en la historia reciente de Colombia.130 
 
La imagen del pasado persiste para evitar la inexistencia de una dosis de 
reparación; apoyarse en imágenes literales es el filo del tema para desarrollar, 
cuando los relatos muestran una trama que se hace visible del sufrimiento, visible 
lógicamente a causa del documento fotográfico que refuerza el hecho con el  
«mire, fue cierto» y de esto se exploran los signos necesarios que comprueban. 
Lo anterior es una intención compartida en otro tipo de testimonios e 
investigaciones, de pasar de lo audible a lo visible en medio del silencio, con la 
pretensión de señalar «contornos de una inhumanidad» que es evidencia del 
terror generado en Colombia, aunque sea difícil que se escape al impacto 
terrorífico y devastador de su presencia.131  
 
Como la relación antagónica, primeramente entre liberales y conservadores y 
luego entre paramilitares y guerrilleros con los que se ha llegado a definir una de 
las varias formas de comprender el concepto violencia, a tal punto que, más allá 
de su origen político con consecuencias sociales estudiadas ya largamente, se 
puede decir que se pasa de ideologías que se defienden a sí mismas como las 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
130 URIBE ALARCÓN, María Victoria. Antropología de la inhumanidad. Un ensayo interpretativo sobre el terror en Colombia. 
Bogotá: Grupo Editorial Norma. 2004. p. 15. 
131 Ibid. p. 17. 
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conservadoras o liberales y que se trasladan a imaginarios colectivos que han 
adquirido otros sentidos puestos en la cotidianidad, como muy bien lo precisa 
María Victoria Uribe Alarcón: «de ahí que las dos grandes fuerzas políticas, la 
liberal y la conservadora, se comporten no como partidos sino como subculturas 
de la vida cotidiana»,132 también señala la autora que los puentes o vínculos entre 
los dos partidos tradicionales construyeron una comunidad de «afectos» que en 
algún momento definieron a la «nación» generando una violencia a ultranza 
distante de una conciencia política e ideológica precisa; lamentable tal ignorancia 
de dichos grupos, sobre todo, campesinos que luchaban por un color más que por 
poseer una conciencia política clara. Esta es una parte triste de nuestra historia, y 
como lo afirma la autora: «En el desencadenamiento de la violencia a nivel rural 
jugaron un papel central la beligerancia e intolerancia de las élites políticas y 
terratenientes que estaban afiliadas a las vertientes extremas de los dos partidos 
políticos… protagonistas centrales de un sectarismo político que no encontró 
punto de negociación».133 
 
Una parte reconocida de nuestra historia, en este orden de ideas, fueron las 
afirmaciones públicas que alentaban las divisiones entre liberales y 
conservadores, como hizo Laureano Gómez, a diferencia de la división de un país 
político y un país nacional propuesto por Jorge Eliécer Gaitán. Lo que es objeto 
de análisis es hasta qué punto algunas afirmaciones fueron generadoras de 
violencia, que serían equivalentes a «rumores» que se instalaban en algunos 
sectores como estrategia para causar enemistades y finalmente masacres, de las 
que ya se tienen historias. «Laureano Gómez consideraba que los liberales 
pertenecían no a un partido político sino a una masa amorfa, informe y 
contradictoria» que él mismo describió valiéndose de la figura del basilisco.134 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
132 Ibid. p. 25. 
133 Ibid. pp. 27-28. 
134 El Basilisco es una figura mitológica griega que mata con la mirada, que combina parte de animales propia de la creación 
de mitos, pero, interpretado como objeto, se utiliza para ridiculizar por comparación. En el siglo VIII, el basilisco era 
considerado una serpiente con unos cuernos en la cabeza y una mancha blanca en la frente en forma de corona. De hecho, 
basilisco significa «pequeño rey». Más tarde, en la Edad Media, pasa a ser un gallo con cuatro patas, plumas amarillas, 
grandes alas espinosas y cola de serpiente, que podía terminar en garfio, cabeza de serpiente o en otra cabeza de gallo. 
Hay versiones de esta criatura mitológica con ocho patas y escamas en vez de plumas. Plinio, el Viejo, lo describe como 
una culebrilla de escaso tamaño y pésimo genio ya que «su potente veneno hace marchitarse las plantas y su mirada es tan 
virulenta que mata a los hombres». 
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Cuando Laureano Gómez describe «el basilisco como lo que constituye el partido 
liberal, quiere decir que este partido camina con pies de confusión y de 
inseguridad, con piernas de atropello y de violencia, con un inmenso estómago 
oligárquico con pecho de ira, con brazos masónicos y con una pequeña y 
diminuta cabeza comunista pero que es la cabeza».135 Lo que se quiere señalar 
es que las palabras también son imágenes con el poder de alterar los ánimos 
colectivos donde «las relaciones se afectaban más con los rumores, las 
antipatías, pugnas e intrigas, es decir, las diferencias momentáneas, que con la 
familiaridad y la comunidad de ciertos rasgos culturales de identidad».136 
 
Por ello se llegó a la afirmación que el origen de la violencia ha estado en los 
sectores rurales; se decía que los campesinos eran los revolucionarios cuando el 
origen estuvo en las élites o la oligarquía quienes sacaron provecho de la 
confusión de estas «subculturas» y que propuso Pecaut, citado por María Victoria 
Uribe «los partidos políticos colombianos son subculturas que generan 
concepciones incompatibles del orden social y que están fundadas sobre 
memorias familiares y locales que hunden sus raíces en las guerras civiles del 
siglo XIX»,137 ya para el siglo XX se ve cómo sus efectos han tocado de manera 
general a los más necesitados. Larga es la discusión sobre lo que ha originado la 
violencia en Colombia y en este punto y en relación a las diferencias entre 
partidos políticos en la etapa de violencia bipartidista, las pugnas se veían 
reforzadas por códigos de honor y viceversa, haciendo de la violencia un 
problema crónico ya que las diferencias llevaban a venganzas entre familias de 
generación en generación, «la venganza de la sangre formaba parte del tejido 
social de lealtades primarias y esta, a su vez, se entreveraba con la identificación 
del campesino con su partido político»,138 al parecer este tipo de acciones se ha 
repetido entre colombianos, en tanto que eliminar al enemigo supone matar a toda 
la familia para no exponerse a venganzas posteriores, lo que ha llevado a algunos 
a pensar de manera equivocada que el síndrome pudiese ser genético. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
135 URIBE ALARCÓN, María Victoria. Op. cit.  
136 Ibid. p. 33. 
137 Ibid. p. 35. 
138 Ibid. p. 37. 
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Las fotografías son huellas de esta enfermedad crónica, se convierten en ecos de 
la memoria nacional que, apoyándose en las imágenes, serían una forma de 
apoyar los relatos, pero con una mayor contundencia debido a los atributos de 
«verdad» que se les imputa puesto que se constituyen en una especie de 
«pruebas irrefutables» de lo sucedido. Las descripciones de cualquier expediente 
judicial, ya sean de la época más conocida de Colombia, la llamada violencia, o el 
relato de cualquiera de las innumerables masacres ejecutadas por la guerrilla o 
los paramilitares, sea cual sea el contexto histórico que las circunde, poco parece 
incidir en la transformación del país en la segunda mitad del siglo XX; por ello, las 
evidencias fotográficas son los signos que, trascendiendo de iconos, son la 
muestra del antagonismo social que encuentra sus formas de expresión dentro de 
la simbolización que proveen las imágenes fotográficas. Son innumerables las 
fotografías realizadas por peritos en las morgues y en espacios públicos donde 
los cuerpos aparecen mutilados y desmembrados en medio del silencio social que 
las rodea; aquí es donde se hace posible que el estudio de las fotografías que 
reposan en archivos de revistas y periódicos, con un adecuado análisis, puedan 
tomar forma; sentimientos contradictorios, aquí el contraste estaría entre «la 
enorme riqueza descriptiva de los diferentes relatos de quienes hablan, la mayoría 
testigos que sobrevivieron a las masacres… frente a los que vieron con sus 
propios ojos y los que oyeron contar a los que vieron. Ante las fotografías de esos 
cadáveres desmembrados y mutilados, altamente descritos de quienes hacen las 
necropsias, surgió la necesidad de incorporar en el análisis la teoría relacionada 
con la impureza y la contaminación, con la semiótica, con el simbolismo corporal y 
con el sacrificio.».139  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
139 Ibid. p. 83. 
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«Rambo». Uno de los 26 cadáveres. Macabro hallazgo.140 Revista Semana. 
 
 
No es agradable hacer una consideración semejante a la anterior; reseñar 
imágenes del dolor, como en los ya conocidos testimonios en Matar, rematar y 
contramatar de María Victoria Uribe Alarcón ―que referencia características de la 
etapa de la violencia bipartidista cuando se construyeron objetos de enemistad, 
construcción a causa de la sociedad sin una clara diferenciación ideológica por 
parte de las masas― polariza son los odios «la polarización política bipartidista 
coincidió con el aislamiento social en que vivían las comunidades rurales, lo 
reforzó y convirtió en vecinos tanto en extraños como en enemigos. Todo ello 
precipitó a las comunidades antagónicas a una guerra de exterminio que dejó más 
de doscientos mil muertos».141  
 
Ahora bien, esas imágenes del dolor, son las ejecutadas por la policía «chulavita» 
donde las víctimas fueron torturadas de diferente forma y lo común era «amarrar a 
las víctimas con los brazos por detrás y colgarlas, hacerles zanjas con el filo del 
machete para que se desangrarán lentamente y violar las mujeres de la casa 
delante de los hombres»,142  todo esto antecedido por ritos de iniciación donde 
jóvenes reclutados eran inducidos a cometer atrocidades. María Victoria Uribe 
Alarcón dice que en uno de los expedientes consultados, uno de los cuadrilleros 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
140 Revista Semana. Mayo de 1990, nro. 416. pp. 26-32. 
141 URIBE ALARCÓN. Op. cit. p. 131. 
142 Ibid. p. 90. 
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experimentados le dice a un novato, entregándole un machete: «tome, péguele 
una puñalada a cualquiera de los cadáveres para que se le quite el miedo»,143 no 
es gratuito que los cuerpos muertos fueran sometidos a su desmembramiento, lo 
que en ocasiones se ha llamado «cultura de la violencia», a una serie de 
situaciones que se han detectado cíclicas y que no parecen llegar a su fin. 
 
 
«Terrorismo a la carta». «Ajusticiado por el Mas», igual en Brasil.144 Revista Semana. 
 
 
«El tratamiento que se le dio a los cuerpos masacrados constituye todo un 
inventario de cortes y técnicas de manipulación, proveniente del mundo de la 
cacería»;145 todos estos eventos con una carga simbólica particular, desde el siglo 
XIX fueron comunes; la exhibición de ojos que fueron sacados de sus órbitas, 
cuando las orejas y los dedos de las manos eran utilizados como práctica para el 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
143 Ibid. p. 91. 
144 Revista Semana. Foto revista Semana. Mayo 11 de 1982, nro. 1, pp. 57-65. 
145 URIBE ALARCÓN. Op. cit. p. 93. 
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conteo de muertos como lo hicieron los «chulavitas» y posteriormente los 
bandoleros liberales, como lo cita María Victoria Uribe: 
 
En el «corte de corbata», la lengua era retrotraída y exhibida a través de un 
agujero que se perforaba por debajo del mentón, a la manera de otra boca. La 
relación de la boca con el cuerpo no es ambigua, pero si la boca se aísla del 
cuerpo y se construyen entidades parecidas a la boca, se crea una gran 
ambigüedad que se convierte en un potente símbolo; «la decapitación» creían 
los campesinos que el muerto no estaba bien muerto mientras tuviera la 
cabeza sobre los hombros; «el corte de mica», se decapitaba a la víctima y su 
cabeza era reubicada entre sus manos o sobre la región del pubis; «el corte 
de franela», de los más dramáticos que consistía en cortar los músculos y 
tendones que sostienen la cabeza con el objeto de que ésta se desplazara 
hacia atrás dejando ver un agujero profundo en la zona del esófago,; «corte 
de florero», que aparece citado en el libro La violencia en Colombia, sin 
embargo no aparece en ningún expediente y, por lo tanto no fue posible 
corroborar su existencia., este consistía en cortar y separar los brazos y las 
piernas del tronco, para posteriormente reubicarlos dentro del mismo. Para 
ello, era necesario vaciar el tronco de su contenido extrayendo las vísceras, 
además de implicar una completa manipulación no solo de las extremidades 
sino de las partes interiores, este corte produjo una total transformación del 
cuerpo humano… y otras como castración, corte a los hombres, se les 
arrancaba los testículos los cuales eran reubicados dentro de la boca de la 
propia víctima».146 
 
Toda una serie de acciones que se convierten en símbolos del terror que se 
asumieron, en ocasiones, como eventos rituales donde el cuello fue la parte más 
afectada; los cuerpos de los enemigos fueron transformados en textos terroríficos; 
se ha dicho que la percepción que tenían liberales y conservadores de sí mismos 
y de los otros, daba lugar a hechos de violencia en tanto que el «otro», en 
palabras de María Victoria Uribe Alarcón, era «extraño absoluto», y apoyados en 
representaciones estereotipadas que tenían los unos de los otros, «una vez 
desatada la violencia política, esta irrumpía en pueblos y veredas que estaban 
polarizadas por la adscripción partidista, induciendo cambios que la percepción de 
liberales y conservadores tenían sobre sí mismos y sus opositores».147 
 
Una variable simbólica recurrente está en la ambigüedad dada en las masacres y 
sus contenidos atroces, puesto que las personas son reducidas a montones de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
146 Ibid. pp. 94-95.  
147 Ibid. p. 102. 
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carne son hechos consecuencia de una clara polarización política en donde se 
sacrifican seres humanos como si se tratara de animales, esta relación humano-
animal se convierte en una asociación que hace que los asesinatos no dejen 
ninguna consecuencia moral ante la privación de la vida a personas. 
 
En las masacres, por el contrario, los autores animalizan a los seres humanos 
y dicha operación borra su cara. Borrar la cara y por ende la mirada, 
suspende el tabú que prohíbe matar a los semejantes. Levinas considera que 
los animales no tienen cara, o que la que tienen es muy diferente de la de los 
seres humanos. Los autores de las masacres llaman a sus víctimas “mis 
gallinitas”, de esta manera las minimizan y las feminizan, operaciones que 
permiten su incorporación dentro de la esfera de lo doméstico. Todo ello 
facilita su destrucción y su consumo simbólico.148 
 
Está presente una relación simbólica entre el cuerpo humano y el cuerpo social, el 
cuerpo humano objeto de mutilaciones y cortes que atenta directamente al cuerpo 
social, porque rompe con los presupuestos naturales y culturales de la sociedad 
donde el objetivo es una enorme capacidad para producir terror; las imágenes 
fotográficas muestran un punto de impotencia, imágenes de personas paralizadas 
y extrañas que, en tanto ficción, parecen no pertenecer al mundo a pesar de 
hacerse «real»,149 o arquetipos de lo que no se puede decir, como cita María 
Victoria Uribe Alarcón de Bauman «físicamente cercanos pero espiritualmente 
ausentes». El trasfondo que poseen las imágenes es fuerza ausente en medio del 
silencio, objeto simbólico que abre innumerables diálogos y que se ve inicialmente 
atravesado por la experiencia de los fotógrafos, imágenes que han sido, en 
ocasiones, traducidas como estéticas del dolor con el poder de alterar nuestra 
sensibilidad, para lograr transmitir parte de él. Representaciones de culpas y 
angustias que tocan lo violento de nuestra situación, tanto del dolor corporal como 
del espiritual. 
 
1.7 VER ES OÍR  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
148 Ibid. p. 102.  
149 Categoría psicoanalítica. 
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Un punto de partida es Alejandro Castillejo150 quien trabaja a partir del principio de 
alteridad, que, para efectos del tema, se refiere a «alternar», o al paso que se 
puede dar en tanto que se cambia de perspectiva por la del «otro», o principio 
filosófico que permite acercarnos a concebir el mundo, sus intereses y su relación 
con las ideologías.  
 
En un tema como el de la imagen de la violencia política, donde se encuentran 
innumerables discursos de buena voluntad expresada y traducida sobre todo por 
la caridad televisiva o las teletones151 que puede confundir responsabilidades 
frente a la guerra, como apunta Castillejo: «el ―conflicto armado―, bello 
eufemismo, resplandeciente oasis de nuestros temores internos, en medio de un 
país sin voz… Colombia es un territorio donde se vive un estado generalizado de 
silencio. Silenciar es una estrategia militar y el silencio una táctica de 
supervivencia».152 Por esta razón, se trabaja con base en la imagen porque es 
una manera de hacer OÍR la voz de quienes han vivido o viven la guerra; esto, de 
hecho, valida la investigación que se puede VER, también, como parte del texto 
político donde no se hace necesario tomar partido, se está VIENDO un texto que 
agrupa el estudio de fuentes fotográficas, para reducir la distancia entre la 
realidad de la guerra y los entramados de poder. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
150 CASTILLEJO, Alejandro. La poética de lo otro. Antropología de la guerra, la soledad y el exilo interno en Colombia. 
Instituto Colombiano de Antropología. Ministerio de Cultura. Bogotá, febrero de 2000. 
151 Teletón es un evento benéfico televisado, generalmente de varias horas de duración, en el que se intercalan diversas 
presentaciones artísticas y de entretenimiento, que se realiza actualmente en diferentes partes del mundo con el fin de 
recaudar fondos para instituciones de caridad. 
152 CASTILLEJO, Alejandro. Op. cit. p. 17. 
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«Ni tan cerca ni tan lejos». El Mono Jojoy resultó igual de importante que los demás protagonistas de la 
foto.153 Revista Semana. 
 
La fotografía es una fuente que se basa en la sospecha y que al hacerle su 
lectura como base de la investigación social, se relaciona a diversos sentidos 
desde el punto de vista político; aquí la consideración política se neutraliza en 
medio de este texto social que es la violencia: «ser investigador social en 
Colombia es hacer parte de los juegos paradójicos que implican la existencia de la 
guerra. Es una vocación difícil».154 Aquellos que puedan llegar a sentirse ajenos al 
entorno, van hundiendo en el olvido parte de la memoria como si fuese un «otro» 
para todo un colectivo. En otros términos, lo que justifica la investigación social es 
que «sensibiliza» a aquellos que puedan tomar decisiones que afectan el futuro 
de los «otros» más allá de su posible desaparición por las tensiones que generan 
y definen el poder. En este sentido debe existir una sabia relación entre el 
investigador social y el lector de las imágenes: «el investigador es apenas otra 
representación más de las posibles, y es también, desde su propia visión del 
mundo, un sujeto invisible: está mediado por categorías distanciadoras, aun 
profundamente ambiguas, que hacen posible que nuestra alteridad sea 
mínimamente aprehensible».155 
La investigación se sustenta en la forma como se «representa» la vida cotidiana 
en nuestro país, con toda una serie de imaginarios como lo son los desplazados. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
153 Revista Semana. Julio de 1998, nro. 847, pp. 34-38. 
154 CASTILLEJO, Alejandro. Op. cit. p. 18. 
155 Ibid. p. 21.  
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En otros términos, se trata de otros discursos o formas diversas de representación 
que aluden al «estigma» o la forma como, parece, alude a una condición 
simbólica determinada y reafirmada por los medios de comunicación. Por eso se 
hace necesario hacer claridad en el carácter de una investigación que no se 
encuentre bajo la influencia de un discurso mesiánico o discurso manipulado 
políticamente. 
 
 
 
Las malas condiciones de los refugios, sumadas a los cambios climáticos, hicieron aparecer las epidemias que afectaron, 
principalmente, a los niños.156 Fotografía: Jaime García. Y, en El Tiempo. «El personaje de 1997: desplazados.» Orlando 
Restrepo. Colombia a través de El Tiempo, septiembre de 1996 - agosto 1997. 
 
 
Ahora bien, es la fotografía la que delinearía la argumentación en tanto que, por 
estar configurada en el silencio, es parte fundamental de la estrategia. La imagen 
no niega ni a los sujetos ni al discurso que pueda producir, si se trata de la muerte 
o mejor de los cuerpos que han sido asesinados, estos se convierten en símbolos 
que son, en sí, textos, puesto que son instrumentos que, como símbolos, se 
configuran socialmente, «es el símbolo del silencio. El muerto no dice nada, es 
puesto a hablar a partir de su descuartizamiento».157 
Al decir de Castillejo: «el signo, una vez desplazados, es el del silencio…texto a 
contracorriente…no porque se asocie a un grupo armado en concreto. Nada de 
eso. Por el contrario, lo que pretende hacer es un subvertir el orden del silencio 
generalizado, silencio que influyó en la investigación misma. Construir un lugar 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
156 Colombia a través de El Tiempo, septiembre de 1996 - agosto 1997. Abril 20 de 1997. Y, en El Tiempo. Diciembre 31 de 
1997. p. 11A. 
157 CASTILLEJO, Alejandro. Op. cit. p. 24. 
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donde la voz de las personas que han sido enmudecidas, aunque a veces 
parezca lejana, sea posible».158 
 
Se hace claridad desde estos puntos de vista en que una investigación puede 
estar a contracorriente por apoyarse en el silencio de las imágenes fotográficas, 
que asumidas como relatos son a su vez testimonios consignados más allá de 
que hombres o lugares llegaran a ser identificados. De ahí lo sensible del tema 
que no deja de contener lúdica, o arte si se quiere, como vía en este desarrollo, 
confirmando así el trabajo que busca evidenciar el sentido político que, desde las 
imágenes, muestra otras visiones sobre el panorama de la violencia política en 
este país. Por otra parte, esto se puede ejemplificar con el fenómeno del 
desplazamiento, «fenómeno de lo extraño» como lo refirió Castillejo,159 puesto 
que más allá de su análisis no se propone una teoría del dolor ajeno como cuando 
se refiere al estudio de poblaciones o habitantes que han tenido que desplazarse 
por efectos de la violencia política. En este sentido, el apropiarse de las 
imágenes, y en general de las que hablan de la muerte, sirve porque «más que 
denunciar, la intención es mostrar que no solo existe un cruce de balas, sino un 
cruce de sentidos y roles dentro de un sistema de significados»160 y todo a partir 
de las innumerables imágenes que, como instantáneas, son referencia de 
innumerables encuentros. 
 
 
 
 	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
158 Ibid. p. 24. 
159 Ibid. p. 29. 
160 Ibid. p. 33. 
